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V r r e d Oi 

Man hat in neuester Zeit mehrfach den Satz ausgesprochen, 
dasB eine Geschichte der alten Musik nicht geschrieben werden 
könne und desshalb nicht geschrieben werden solle. Dies sagen 
Männer, die sich wohl nicht oberflächlich mit alter Musik be- 
schäftigt haben — sicherlich aber sind sie zu jenem Urtheile ge- 
flihrt im Hinblick auf die bisher vorhandenen Bttcher, welche sich 
Geschichte der alten Musik betiteln, aber von allem Uebrigen 
mehr als von Musik handeln. Den wohlthuendsten Eindruck 
von diesen Bttchem hat auf mich immer die ehrwürdige Arbeit 
Burney's gemacht; wer wird mir glauben, dass Einzelnes, wenn 
auch nicht verwerthetes Material darin enthalten ist, welches 
von Keinem der folgenden Forscher wieder geboten wird? Von 
dem Werke ForkeFs will ich nichts sagen, ich stimme völlig 
dem Urtheile bei, welches der neueste Bearbeiter alter Musik 
über jenen Mann gefällt hat. Und doch steht eben jener neueste 
Bearbeiter griechischer Musik ohne es zu ahnen auf ForkeFs 
Standpunkte: er bringt zwar nicht vergriffene Fabeln von Orpheus 
und Amphion an Stelle der Epochen und der Meister griechischer 
Musik und der so scharf geschiedenen Entwicklungsmomente der 
Kunst, aber er lässt nichts destoweniger seine frisch geschrie- 
benen Bemerkungen über antike Kultur, Religion und Verfas- 
sung, antike Poesie und antikes Volksleben an Stelle grie- 
chischer Musik gelten, von der in seinem Buche so wenig als 
möglich zu lesen ist Da lobe ich mir die griechische Musik- 
geschichte von Weitzmann, der von Musik gar nichts sagt. 
Doch will ich keineswegs einen Tadel über die Leistungen 
des Herrn Ambro s ausgesprochen haben; was sein erster 
Theil des Guten übrig gelassen, ist in wahrhaft reichem 
Maasse durch den zweiten Theil wieder eingebracht, der uns 
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eine solche Fülle des bisher unbekannten Materials bietet, das 
der Verfasser aus den Schreinen der Bibliotheken gesammelt 
hat, dass wir diesen bisher fast unbekannten Zeitraum der 
Musikgeschichte beinahe eben so genau kennen lernen können 
wie die neueren Musikperioden, wenn wir anders die vortreffliche 
Darstellung des Herrn Ambros mit Fleiss studieren wollen. 

Mein Büchlein aber, wie soll ich es rechtfertigen vor den 
Meinungen derer, die da glauben, dass eine Geschichte der 
alten Musik überhaupt nicht geschrieben werden könne? Viel- 
leicht dadurch, dass ich sie auffordere, das Buch selber zu lesen. 
Es ist nicht leicht zu lesen, es ist nicht elegant geschrieben, es 
macht die rein musikalischen Sachen durch keine Phrasen, 
durch keine pikanten Vergleiche, durch keine Rückblicke auf an- 
tikes Cultur- und Staatsleben, durch keine Vorausblicke auf 
deutsche Zukunftsmusik dem gefälligen Leser annehmlich — 
was es giebt, ist reine trockene Musik: es steht kein Satz darin, 
der nicht wirklich musikalischen Inhalt hätte, und ich muss 
auch dies hinzusetzen, dass es nicht eine Darstellung der Musik, 
sondern wie es der Titel verheisst, eine Geschichte der Musik 
ist, im strengsten Sinne dessen, was man Geschichte nennt. 
Dass ich sie schreiben konnte, hat einen äusserlichen Grund, den 
Grund nämlich, dass wir für die Musik ein flir die Geschichte 
aller übrigen antiken Künste unerhörtes Glück in der üeber- 
lieferung der alten Quellen haben. Sicherlich ist Plinius eine 
hübsche Quelle fttr die Darstellung antiker Malerei, sicherlieh 
hat uns Vitruv einen über alle Maassen dankenswerthen Kanon 
über antike Architektur hinterlassen, und jeder Forscher über 
antike Plastik weiss, wie viel der ehrwürdige Pausanias an unent- 
behrlichem Material fftr die ßeconstruction dieser so hervorragen- 
den Kunst der Alten in noch immer nicht ausgenutzter Fülle ge- 
liefert hat. Aber diejenige unter den antiken Künsten, von der 
die grössten Griechen und Bömer wissen, dass sie die aller- 
bedeutendste ihres nationalen Lebens ist, f&r welche Plato 
schwärmt, auf die sich Aristoteles in so vielen seiner Werke be- 
zieht, von der die älteren und die späteren Hellenen sagen, dass 
nach ihren Normen der Kosmos geordnet und gebildet sei, diese 
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Kunst hat das eigenthümliche Schicksal, dass nicht zur Zeit 
ihrer Nachblüthe, sondern ihres vollen nationalen Lebens, die 
begabtesten Männer Griechenlands die Entwicklungsepochen der- 
selben mit sammt den epochemachenden Meistern und den 
Fortschrittsphasen, die in jeder einzelnen Periode rasch auf 
einander folgten, unter genauer Festhaltung der Chronologie ver- 
zeichnet haben. Es hat dies Geschick über keiner anderen Kunst 
gewaltet: Vitruv, Plinius und Pausanias und die Vorgänger, 
aus welchen sie schöpfen, denken nicht im Entferntesten daran, 
den Zeitgenossen .und den Nachfahren das chronologische Nach- 
einander in der Geschichte ihrer Künste darzustellen. 

Uns ist das Glück zu Theil geworden, dass jene Berichte 
über die Geschichte der alten Musik in allen wesentlichen Punkten, 
wenn auch in der abgekürztesten Form uns überkommen sind. 
Es ist ein kleines Büchlein, in dem sie verzeichnet stehen, 
benutzt von Vielen, doch ganz verstanden von Niemand. Be- 
nutzt, wenn auch noch lange nicht ausgenutzt, haben es unsere 
Forseher über griechische Literatur- Geschichte — denn einen 
fast unerschöpflichen Fond von sonst nie wiederkehrenden No- 
tizen über die Geschichte der althellenischen Dichter enthält es. 
Doch während die Literatur- Historiker dem Büchlein die ihm ge- 
bührende Sorgfalt nicht versagen konnten, ist leider sein Haupt- 
inhalt, der sich auf die Geschichte der alten Musik bezieht, noch 
von keinem Forscher dieses Gegenstandes in der ihm gebührenden 
Weise berücksichtigt worden. Hat doch sogar ein neuerer Forscher, 
der das Verdienst hat, gleichzeitig mit Bellermann den grie- 
chischen Notenzeichen den ihnen gebührenden wahren Werth 
durch sorgfältige Forschungen zu vindiciren, über jenes Büchlein 
das Urtheil gefällt, dass es eitle Thorheit, dass es reine Träume 
über einen fingirten Zustand der Vollkommenheit alter grie- 
chischer Musik enthalte, und dass er selber, nachdem er längere 
Zeit jenem Büchlein eine nutz- und erfolglose Sorgfalt zugewandt 
habe, dasselbe jetzt, wo er sich den Notentabellen des Alypius 
als der einzigen Quelle griechischer Musik zugewandt, als eitlen 
Tand und als unnützes Spielwerk bei Seite habe werfen müssen. 
Alle Ehi:e dem gründlichen und fleissigen Bürette, der das 
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Werk Plutarch's über Musik — denn selbstverständlich ist es 
diese Schrift, von der ich rede — lange vor Fortlage mit ge- 
bührender Anerkennung seines Werthes als Quelle fllr die Ge- 
schichte der Musik hervorgezogen und zu verwerthen gesucht 
hat, eine Arbeit, worin ihm unter den Neueren der wackere 
Forscher Bellermann, mit dessen Arbeiten zuerst ein wahrhaft 
eindringliches Studium in die alten Musikquellen beginnt, in an- 
erkennüngswerther Weise gefolgt ist. 

Was dem merkwürdigen Buche einen Überaus hohen Werth 
giebt, ist dies, dass nur die Einleitungs- und Schlusskapitel und 
etwa noch der Abschnitt über die akustischen Zahlen des plato- 
nischen Timaeus die eigne Arbeit Plutarch's ist. Alles üebrige 
ist ein möglichst ti*eues Excerpt aus zwei älteren griechischen 
Schriftstellern über Musik. Die kleinere erste Hälft;e ist aus 
Heraclides Ponticus, die zweite grössere aus Aristoxenos excer- 
pirt — ' zwar überall mit manchen Auslassungen, aber in allem 
Einzelnen mit so treuem Anschluss an den Texteslaut der Quellen, 
dass wir nicht die Worte des Plutarch, sondern jener beiden 
älteren Musiker aus der Zeit des Plato und Aristoteles vor uns 
haben. Was Heraclides und Aristoxenos geliefert haben, ist 
zwar einander sehr ungleich; denn während Aristoxenos die an- 
erkannt beste Quelle über griechische Musik ist, steht bekanntlich 
Heraclides als kritikloser und den Fabeln und Mährchen nur 
zu willig sein Ohr leihender Historiker keineswegs im besten 
Ansehn. Dennoch aber hat gerade das, was wir vom Heraclides 
in unsrer Plutarchischen Schrift lesen, um deswillen einen sehr 
hervorragenden Werth, weil hier Heraclides nach seiner eignen 
Angabe den besten älteren Quellen, insonderheit dem Werke 
des Glaucus von Rhegium über die alten Componisten und Dichter 
folgt. Wir haben hier zum grössten Theile nicht die eigne 
Auseinandersetzung des Heraclides, sondern die des Glaucus 
vor uns. Wir erfahren hier nur wenig von dem eigentlich Mu- 
sikalischen im technischen Sinne, das Meiste bezieht sich auf 
chronologische Verhältnisse, auf die allgemeine Stellung und die 
Werke der Componisten und die durch sie hervorgerufenen 
Perioden der Musik, ein unschätzbares Material, welches uns 
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die allgemeinsten Umrisse aus der Entwicklungsgeschichte der 
Kunst liefert. 

Indess ist hier nur von den älteren Musikperioden die Rede 
— (Glaucus schreibt über die alten Coraponisten). Die eine 
Musikperiode ist die archaische, die zweite die eigentlich das- 
sische, die bis zur Zeit des Phrynis hinreicht. Die Epochen, 
von denen diese beiden Perioden ausgehen, werden die erste 
und die zweite Katastasis der Musik genannt, alte technische 
Ausdrücke, die sich sicherlich im althellenischen Musikleben 
selber herausgebildet haben und nicht etwa erst den reflektiren- 
den Berichterstattern aus der Alexandrinischen Zeit ihren Ur- 
sprung verdanken. Diesen beiden Perioden sind dann von 
Grlaucus die einzelnen auf einander folgenden Meister mit ihren 
Schulen untergeordnet. Sehr sorgfältig sind die von Glaucus ge- 
gebenen chronologischen Bestimmungen. Wir haben an diesen 
Angaben unbedingt festzuhalten, oder vielmehr es wird zunächst 
die Aufgabe eines Geschichtsschreibers der alten Musik sein, 
das uns hier gebotene Material in seiner ganzen Vollständigkeit 
aus der Ueberlieferung hervorauziehen, späteren Forschungen ' 
mag es dann immerhin unbenommen bleiben, mit allerlei Be- 
denken jenem Stoffe gegenüber aufzutreten. Von der dritten Musik- 
periode, welche die Zeit vom peloponnesischen Kriege bis in 
die alexandrinische Zeit hinein umfasst und mit nur geringen 
Veränderungen sogar bis in die römische Kaiserzeit hinabreicht, 
lernen wir aus dem Berichte des Heraclides nichts kennen und 
so wird uns diese 3. Periode in ihren Einzelheiten wohl immer 
unklarer bleiben als die beiden früheren. 

Diese Umrisse einer Musikgeschichte, die uns die plutar- 
chischen Excerpte aus Heraclides vorführen, empfangen nun in 
Beziehung auf das eigentlich Technische der Musik ihre Aus- 
führung und conkrete Gestaltung durch die Auszüge aus Ari- 
stoxenus, welche^ Plutarch an jene Heraclideischen Excei-pte an- 
reiht. Aristoxenus giebt hier eine wahrhafte Fülle von Mate- 
rial, unverhältnissmässig reicher als dasjenige, was sich aus 
seinen übrigen Schriften über Musik und den daraus von den^ 
späteren Musikern der Kaiseraeit gemachten Auszügen ' ent- 
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nehmen lässt Lassen uns diese andern Aristoxenischen Werke 
durch das üeberwiegen der philosophischen Reflexionen vielfach 
unbefriedigt, so haben wir in dem, was Plutarch aus Aristoxenus 
mittheilt, -überall positive Angaben über die Musik der ihm vor- 
ausgehenden Zeit. Gerade dasjenige, wodurch sich die frühere 
Musikperiode von der seinigen unterscheidet, was den Meistern 
der archaischen und eigentlich klassischen Periode _ eigenthüm? . 
lieh ist, wird hier mit sorgsamem Eingehen ins Einzelne dar- 
gelegt: Aristoxenus ist mit den Werken jener beiden Perioden 
auf das genaueste bekannt. . 

Die vorliegende Bearbeitung der alten Musikgeschichte hat 

» 

sich die Aufgabe gestellt, alle jene Thatsachen aus der Schrift 
des Plutarch ans Licht zu ziehen und sie mit demjenigen, 
was wir aus der übrigen musikalischen Literatur der Alten und 
aus den einzelnen auf uns gekommenen Musikresten erschliessen 
können, zu vereinigen. . Diese Arbeit war bisher noch nicht 
unternommen worden. Der Verfasser; selber hielt damals, als er 
die griechische Harmonik ausarbeitete, eine solche historische 
Darstellung nicht fllr möglich und erst nachdem er mit dem 
Abschlüsse jenes Buches zum Verständniss des von Aristoxenus 
und Ptolemäus aufgestellten Systems der antiken Musik gelangt 
war, hat er an diese historisch chronologische Darstellung Hand 
anlegen und zugleich das in jener früheren Arbeit nicht voll- 
ständig und nicht richtig Erfasste in einer ihm genügenden 
Weise verbessern können. Der Standpunkt, worauf beide Schriften 
stehen, musste im Ganzen und Grossen natürlich derselbe bleiben, 
aber im Einzelnen wird der Leser in jener Darstellung des an- 
tiken Systems nur wenig von demjenigen finden, was die gegen- 
wärtige historische Arbeit enthält. Sogar die Auffassung der 
antiken .Tonarten in ihrer harmonischen Bedeutung hat mehr- 
fach eine andere werden müssen, namentlich was die mixolydi- 
sche Tonart anbetrifft, in welcher der Verfasser durch Hinzu- 
nahme eines ihm früher entgangenen Musikrestes beim Anonymus, 
sowie durch das endliche Verständniss einer schwierigen Stelle 
im Buche des Plutarch nunmehr eine in der Terz schliessende 
Dur -Tonart erkannt hat. Im höchsten Grade ergiebig sind, 
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wenn der Verfasser sich nicht irrt, zwei weitere Musikreste beim 
Anonymus gewordgi, welche sich deutlich nicht als Melodien, 
sondern als zwei antike Begleitungen — wir würden etwa sagen 
können: als zwei antike Bässe — ergeben, lieber die Vorliebe 
der Alten für die Benutzung der Terz wird nunmehr bei Keinem 
ein Zweifel obwalten können und die ganze Weise der Harmo- 
nisirung erscheint jetzt unserer modernen Manier viel näherund 
verwandter als man jemals geahnt haben wird. — In meiner 
Darstellung der griechischen Harmonik glaube ich den sich auf 
die Tongeschlechter und Chroai beziehenden Stoff in ausführ- 
licher Weise aus den Quellen dargelegt zu haben. Welche Be- 
deutung aber jene antiken Stimmungsarten, die unserer Musik 
so ganz und gar fremd sind, bei den Alten hatten, wie sie in 
der Musik praktisch verwandt wurden, das war mir damals 
noch ganz und gar unverständlich. Ich glaube, dass in der 
vorliegenden historischen Bearbeitung der alten Musik auch diese 
schvnerige Frage eine ziemlich genügende Beantwortung gefunden 
hat und dass die uns so ganz und giaf räthselhafte Vorliebe 
der Alten für den übermässigen grossen Ganzton in derselben 
Weise sich als eine nothwendige Consequenz der durch Terpander 
vereinfachten Kitharoden-Scala herausstellt, wie der enharmoni- 
sche Viertelton als die Weiterbildung der durch Olympus ver- 
einfachten Auleten-Scala erscheint. 

Dass auch von demjenigen, was in diesem Buche enthalten 
ist, sehr Vieles der Modification und Berichtigung bedürfen wird^ 
davon ist der Verfasser selber völlig überzeugt und wünscht, 
dass solche Berichtigungen dem Gegenstande in grossem Maasse 
zu Theil werden mögen. Es wird aber auch Jeder, dem der 
Gegenstand nicht gänzlich fremd ist, gern zugestehen, dass der 
Verfasser hier zum ersten Male den aus den alt^n Quellen zu 
entnehmenden Boden für eine antike Musikgeschichte Wieder- 
gewonnen hat und dass die Aufgabe, eine Geschichte der alten 
Musik zu liefern, in diesem Buche zum ersten Male gelö>t ist. 

lieber den Umfang des ganzen Werkes, das hier in seiner 
ersten Abtheilung erscheint, spricht sich die Einleitung aus; ich 
habe dort auch kürzlich angegeben, in welch nahem Zusammen- 
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hange die mittelalterliche Musik der Byzantiner, Occidentalen 
und Araber mit der alten Musik der Hellenen steht und.dass das 
System der antiken Musik unmittelbar und direkt in die mittel- 
alterliche Musik hintiberreicht und erst in dieser seinen völligen 
Abschluss findet. Von der alten Musik selber aber hat diese 
erste Abtheilung nicht mehr als nur die drei ersten Kapitel be- 
bandeln können; eine allgemeine Uebersicht über das Musik- 
system der Alten — die archaische Musikperiode — und die 
eigentlich altklassische Periode bis auf Phrynis. Aber auch für 
diese klassische Periode musste sich die vorliegende Abtheilung auf 
die Darstellung der Monodik und Instrumentalmusik beschränken. 
Was hier in dem Gebiete der chorischen und scenischen Musik 
geschehen, kann erst in der zweiten Abtheilung seine Erledigung^ 
finden, deren Druck sich unmittelbar an diese 1. Abtheilung an- 
schliesst und zwar so, dass die Paginirung beider Abtheilungen 
continuirlich fortläuft. Die fünf in ihr enthaltenen Kapitel sind 
folgende: 

Die chorische und scenische Musik der altklassischen Periode. 

Die alte nachklassische Musik. 

Die Musik der Byzantiner. 

Die Musik des occidentalischen Mittelalters. 

Die Musik der Araber. 

Bis Ostern 1865 wird auch diese zweite Abtheilung mit 
einem die alten Musikreste enthaltenden Anhange und einem voll- 
ständigen Inhaltsverzeichnisse für das ganze Werk in den Händen 
der Leser sein. • - ^ 
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Jljs war ein besonders durch Hegel in Aufnahme gekommenes 
Prineip für die Anordnung der Geschichte der alten Völker, dass 
man dem Laufe der Sonne vom Aufgang bis zum Untergange folgend 
mit den östlichsten Völkern Asiens begann und mit Griechen und 
Römern den Schluss machte. Diese Ordnung der Völker ist aber 
eine lediglich geographische und nur noch Wenige werden mit 
Hegel in der eben angegebenen Reihenfolge der Völker die ver- 
schiedenen aufeinanderfolgenden Eutwickelungsstufen der Kunst- und 
Religionsgeschichte, der Geschichte der Philosophie und der politi- 
schen Geschichte erblicken mögen. Die früher ungeahnten Resultate 
der vergleichenden Grammatik haben an Stelle dieser geographischen 
eine ethnographische Anordnung treten lassen; viel näher als mit 
ihren ägyptischen und phönicischen ^Jachbam sind Griechen und 
Römer mit den femabliegenden Indem und Persern verwandt, und 
zwar nicht bloss in der Sprache, sondern auch in den meisten Er- 
scheinungen des gesammten historischen Lebens; sie sind Glieder der 
weitverzweigten indogermanischen Familie, welcher als eine zweite 
grosse Völkerfamilie der die Völker des westlichen Asiens um- 
fassende semitische Stamm gegenübersteht: Assyrer und Babylonier, 
Phönicier, Hebräer, Araber. Dazu treten die isolirten Aegypter als 
dritter Stamm hinzu. Hiermit ist die Reihe der eigentlichen Cultur- 
völker, an deren Leben sich der geistige Fortschritt der allgemeinen 
Geschichte anknüpft, abgeschlossen. Die Chinesen stehen ausser- 
halb des grossen weltgeschichtlichen Zusammenhanges, sie verlieren 
auch dadurch an historischem Interesse, dass sich gerade die interessan- 
testen Seiten ihres Culturlebens als Entlehnung von den weit nach 
Osten hinwirkenden Indem herausgestellt haben. 

Westphal, Geschichte der Masik. 
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Für die Darstellung der Religion und Mythologie, Philosophie, 
der Institutionen des Familien-, Gemeinde- und Verfassungslebens, 
der Sitten und Sagen ist dieser durch die vergleichende Grammatik 
dargethane ethnographische Zusammenhang der Völker festzuhalten. 
Anders indess für die Kunstgeschichte. Nur etwa fiir die 
Darstellung der Poesie ist jene Anordnung anwendbar, denn An- 
fänge der Poesie gehören wie die Sagen und Mythen noch in die Zeit, 
wo die später getrennten Völker derselben Familie noch eine Einheit 
bildeten, und der in jener Urzeit ausgeprägte Charakter, sowie ge- 
meinsame geistige Beanlagung hat auch späterhin die Poesien der 
indogermanischen Völker einen gemeinsamen Weg im Gegensatze zu 
der Poesie der Semiten fortschreiten lassen. Die Entwickelung der 
bildenden Künste dagegen gehört einer verhältnissmässig spätem 
Zeit an , und nur wenige Völker sind selbstständig zu einer wirklichen 
Kunst der Architectur und Plastik gelangt: die Aegypter, Assyrer 
und Phönicier, Inder und Hellenen; es darf daher nicht befremden, 
dass die bildende Kunst der semitischen Assyrer von den indoger- 
manischen Iraniern ädoptirt ist und dass die Inder von der griechi- 
schen Kunst weiter abliegen, als die Assyrer. 

Die Musik ist ihrem Ursprünge nach so alt wie die Poesie, 
denn überall war die älteste Poesie eine gesungene. Aber dieser 
Gesang war schwerlich etwas Anderes, als ein sich von der Rede des 
gewöhnlichen Lebens nur durch gehobenere und feierlichere Accente 
unterscheidender Vortrag. Nach Form und Inhalt der Poesie können 
schon viele der ältesten Ved"enhymnen auf den Namen von Kunst- 
werken Anspruch erheben, schwerlich aber die monotonen Gesänge, 
in denen man sie vortrug, für welche wir das Vorhandensein von 
wirklichen Melodien nicht voraussetzen dürfen. Mit einem Worte, es 
gab eine uralte Musik, aber mit dieser hat die Kunst des Schönen 
ebensowenig zu thun, wie die Plastik mit den fratzenhaften Götter- 
bildern der Barbaren, wie die Architectur mit den Hütten der 
Nomaden. Die Musik aller noch heute auf jenem Standpunkte stehen- 
den Barbaren hat für die Kunstgeschichte kein Interesse. 

Sicherlich aber dürfen wir bei denjenigen Völkern des Alter- 
thums von einer Musik als Kunst reden, bei denen es eine musi- 
kalische Literatur gab. Dies sind vor Allen die Griechen, bei 
denen seit dem 5. vorchristlichen Jahrhundert die musikalische Litera- 
tur fortwährend sorgsam gepflegt wird. — Auch die alten Völker 
des Orients hatten eine Musik, insonderheit die Aegypter, die 
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Hebräer, die semitischen Völker Kleinasiens u. s.w. Unstreitig 
war bei einigen dieser orientalischen Völker die Musik früher ent- 
wickelt als bei den Griechen: die Berichte der lietzteren erwähnen 
ausdrücklich, dass Phrygier und Lyder im 7. Jahrhundert ihre Lehr- 
meister in der Musik waren, dass sie von dorther bestimmte Tonarten 

und namentlich die Kunst der Instrumentalmusik empfangen hätten. 

\ 

Wir haben keinen Grund an der Wahrheit dieser Berichte zu zweifeln, 
findet doch in der bildenden Kunst eine ganz ähnliche Erscheinung 
statt Denn in der vor-äginetischen Periode steht die Plastik der 
Griechen entschieden tiefer als die der Asßyrer, wie die Entdeckungen 
in Ninive gelehrt haben, und es ist mehr als wahrscheinlich, dass der 
Orient auch für verschiedene Formen der griechischen Atchitectur 
die Muster geliefert hat Wäre uns die Musik jener vorderasiatischen 
Völkerschaften bekannt, so würden wir ihr gewiss für eine frühere 
Periode der Geschichte einen höheren Grad der Entwickelung als der 
griechischen zuerkennen müssen. Aber wir kennen sie nicht, denn 
die musikalischen Instrumente jener Völker, die uns dem Namen nach 
überliefert oder auch in den «Denkmälern überkommen sind, vermögen 
uns nimmermehr einen Einblick in das Wesen der Musik zu gestatten, 
und noch weniger haben sich die Versuche belohnt, aus dem sonstigen 
Culturleben jener Völker einen Schluss auf den Standpunkt ihrer Musik 
zu machen. Mit einem Worte, die Musik der Aegypter und Vorder- 
asiaten ist uns ein völlig unbekanntes Gebiet Was uns die Griechen 
von der bei ihnen recipirten phrygischen und lydischen Tonart über- 
liefern, ist das Einzige, woraus ein charakteristiacher Unterschied 
vorderasiatischer und nationalhellenischer Muaik zu entnehmen ist 

Mehr wissen wjr von der Musik der Inder und Chinesen; denn 
auch bei diesen Völkern gibt es wie bei den Griechen eine musika- 
lische Literatur. Diese ist indess bis jetzt noch sehr unzugänglich; 
das Wenige, was uns davon vorliegt, genügt nicht, um ein Urtheil 
über den Stand indischer und chinesischer Musik gewinnen zu lassen. 
Auch würde man im Irrthum sein, wenn man diese Literatur für sehr 
alt halten wollte. Die musikalische Literatur der Inder ist zwar in 
der Sanskritsprache abgefasst, aber nichts destoweniger gehört sie erst 
dem indischen Mittelalter an. Dies schliesst freilich nicht aus, dass 
manches darin Ueberlieferte in die Z«it des Alterthuros zurückreicht ; 
vielleicht dürfte sich nachweisen lassen, dass den uns überlieferten 
Theorien indischer Musik zum Theil die Doctrin griechischer Musiker 
zu Grunde liegt Dann würden also die Inder, wie in andern Seiten des 

l* 



4 Einleitnng. 

Culturlebens, so auch hier durch Vermittiung der hellenischen Dynastien 
in den indobaktrischen Ländern sich griechische Elemente angeeignet 
haben. Wir werden die hierher gehörigen Thatsachen bei Darstellung 
der griechischen Musik berücksichtigen, im Uebrigen aber vermögen 
wii^ ebensowenig der indischen wie der chinesischen und vorderasiati- 
schen Musik ihre bestimmte Stellung anzuweisen. 

Hiernach werden wir einen von den bisherigen. Bearbeitern 
unseres Gegenstandes verschiedenen Weg einzuschlagen haben: wir 
werden nicht die einzelnen Völker des Alterthums der Reihe nach vor- 
fahren, um bei jedem einzelnen die uns überkommenen Notizen, 
welche irgendwie auf die Musik Bezug haben, zusammenzustellen, 
denn bei der gegenwärtigen Sachlage können uns jene Notizen doch 
nimmermehr ein auch nur annähernd deutliches Bild von der Eigen- 
thümlichkeit dieser Musik liefern. Die Musik des Alterthums ist für 
uns keine andere, als eben nur die Musik des klassischen Alterthums, 
die Musik der Griechen, die dann weiterhin auch die der Römer ge- 
worden ist. Freilich Raben sich Stimmen geltend gemacht, die auch 
die Darstellung der griechischen Musik aus der Musikgeschichte aus- 
geschlossen wissen wollen, weil wir auch von der Musik der Griechen 
und Römer eine deutliche Vorstellung uns nicht zu machen im Stande 
seien. Wir geben gern zu, dass die Musik diejenige unter den griechi- 
schen Künsten ist, von welcher uns die allerwenigsten und unbedeu- 
tendsten Trümmer geblieben sind. Aber auch die poetischen Denk- 
mäler, die der Plastik, Architeotur, Malerei liegen fast durchgängig 
nur in trümmerhafber Form vor uns, und es ist eben die Aufgabe der 
Wissenschaft, aus diesen Ruinen durch umsichtige und unparteiische 
Combination den alten Gesammtbau zu reconstruiren. Und so dürfen 
wir immerhin den Versuch wagen, aus dem, was uns von alter griechi- 
scher Musik überkommen ist, die Eigenthümlichkeit griechischer Musik 
im Gegensatze zu der modernen zu erkennen. 

Dieser Versuch ist um so nothwendiger, als die Kenntniss griechi- 
scher Musik nichts weniger als nur von bloss antiquarischem Interesse 
ist. Sie liegt der Musik der christlichen Welt etwa in derselben Weise 
zu Grunde, wie die griechische Architectur, Plastik und Poesie 
den entsprechenden christlichen Künsten. Die Musik des byzantini- 
schen und abendländischen Mittelalters ist zunächst die un- 
mittelbare and continuirliche Fortpflanzung der altgriechischen und alt- 
römischen Musik. Die alten Tonarten werden auch da im Gesänge 
beibehalten, wo dieser nicht zux Verherrlichung der heidnischen 
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Götter, sondern des christlichen Gottes dient; mag sich im Laufe der 
Jahrhunderte auch noch so viel verändert haben, das Fundament der 
mittelalterlichen Tonkunst ist nachweislich das altgriechische. Indess 
ist das Gebiet der mittelalterlichen Musik um nichts klarer und durch- 
sichtiger, als das der alten. Die Zahl der Autoren vom 10. bis 14. Jahr- 
hundert ist freilich gross genug, auch fehlt es nicht an Musikresten^ 
aber gar Vieles bleibt uns unverständlich, wenn nicht die analogen 
Erscheinungen des Alterthums herbeigezogen werden. 

Wir haben zunächst zu scheiden zwischen der Musik des abend- 
ländischen und des byzantinischen Mittelalters. Jedes dieser Gebiete 
hat sich unabhäng von einsuider aus dem Alterthum entwickelt, und so 
fehlt es nicht an bedeutungsvollen Differenzen, die der Sonderung 
zwischen orientalischer und occiden talischer Kirche entsprechen. Beide 
Gebiete haben ferner auch das mit einander gemein, dass man etwa 
seit dein 9. Jahrhundert auf die Doctrin der erhaltenen Musiker der 
alten Zeit zurückging und mit der praktischen Musik der damaligen 
Zeit zu vereinen suchte: die Musiker von Bjzanz schlössen sich haupt- 
sächlich an Ptolemäus, Aristides, Euklides, die Musiker der lateini- 
schen Kirche an Boethius und Marcianus Gapella, den Uebersetzer des 
Aristides an. Die altgriechischen Tonarten hatten sich bis damals er- 
halten, aber die alten Namen Dorisch, Phrygisch, Ljdisch, Mixoly- 
disch etc. waren in Vergessenheit gerathen; man sagte an ihrer Stelle 
1., 2., 3. plagalische und 1., 2., 3. authentische Tonart, sowohl bei 
Byzantinern als Abendländern. Die Theoretiker des 10. und 11. Jahr- 
hunderts suchten die alten Namen wieder hervor, aber weder Byzantiner 
noch Occidentalen haben die alten Namen richtig restituirt. Ebenso 
holte man für die einzelnen Töne der Scalen die längst verschollene 
altgriechische Terminologie hervor; besonders aber operirte man viel 
mit den akustischen Bestimmungen, welche die Alten von den Ver- 
hältnissen der Tone gegeben haben, und suchte auch hiemach die da- 
malige praktische Musik zu reguliren. Dieses Zurückgehen auf das 
Alte war weder in der Praxis noch in der Theorie für die mittel- 
alterliche Musik von günstigem Einfluss. Miss verstandene Sätze der 
Alten wurden geradezu zum Fundamente der musikalischen JTheorie 
erhoben, und Praxis und Theorie tritt hierdurch nicht selten in 
Widersprach. 

Soviel an dieser Stelle über das Verhäjtniss der mittelalterlichen 
Musik zur antiken. Die Beziehung ist, wir wiederholen es, eine 
doppelte : einmal der unmittelbare naturgemässe Fortschritt der heidni- 
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sehen Musik zur christlichen unter Beibehaltung der altheidnischen 
Fundamente, sodann die künstliche, aber missglückte Herübernahme 
der^alten Doctrin. 

Es ist nun eine sehr interessante Erscheinung, dass auch der 
grosste Feind der christlichen Kirche im Mittelalter, der Islam, in 
seiner Musik gerade so wie jene von der altgriechischen Musik 
ausgegangen ist. Die vermittelnde Brücke, welche die griechische 
Musik zu den Arabern hinüberfuhrte , bildete das auf den Trümmern 
der macedonisch- asiatischen Dynastien sich erhebende Arsaciden- und 
Sassaniden- Reich. Mag immerhin eine noch so grosse Differenz zwi- 
schen griechischer Musik und der durch die Sassaniden zu den Ara- 
bern gelangten Musik bestehen, so liefert doch das arabische Ton - und 
Notensystem den unwiderleglichen Beweis dafür, dass das System der 
ai*abischen Musik auf griechischem Grund und Boden auferbaut ist. 
Wir dürfen also nicht bloss von einer unmittelbaren Fortentwicklung der 
griechischen Musik im christlichen Orient und Occident, sondern auch 
im heidnischen und islamitischen Orient reden. Aber auch bei den 
Arabern wurde ebenso wie bei den Christen der Versuch gemacht, direct 
auf die in den griechischen Musikern enthaltene Theorie einzugehen, und 
zwar geschah dies von derselben Richtung der arabischen Wissenschaft 
aus, welche die griechische Philosophie und Naturwissenschaft, in- 
sonderheit den Aristoteles einheimisch machte. Die Schriften des 
Aristoxenus, Aristides u. A. wurden unter genauem Anschluss an den 
griechischen Text den Arabern mundgerecht gemacht. Schon die 
Schriften arabischer Musiker, die uns bis jetzt vorliegen, enthalten 
manches unmittelbar aus dem Griechischen Uebersetzte, wofür uns 
gegenwärtig das griechische Original verloren gegangen ist, und wenn 
uns jener Zweig der arabischen Literatur noch weiter erschlossen sein 
wird, werden wir ohne Zweifel noch manche Bereicherung des uns 
überlieferten Materials griechischer Musiker zu erwarten haben. — Von 
den Arabern ging die Theorie der Musik zu den Neupersern über, und 
so finden wir noch Über das Mittelalter hinaus den Einfluss griechischer 
Musik bis tief ins Innere von Asien hineinreichen.*) 



*) Ausser den Arabern wird sich wahrscheinlich auch noch bei einem zweiten 
semitischen Volke des Mittelalters eine aus der altgriechischen abgeleitete, der 
byzantinischen verwandte Musik nachweisen lassen. Es sind dies die christUchen 
Aethiopen in den QueUländem des Nils, die man heute gewöhnlich als Abyssinier 
bezeichnet. Die Literatur dieses Volkes ist zum grossen Theile eine kircblich- 
sacrale ; in einem grossen Theile der handschriftlichen Psalmen und Hymnen der 
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Hiermit sind die Gebiete abgegrenzt, wekhe wir zu durchwan- 
dern haben, die Musik des Alterthums und die Musik der mittelalter- 
lichen Abendländer, Byzantiner und Araber, — es sind nicht getrennte 
und je in sich abgeschlossene Gebiete, sondern deutlich erkennbare 
Pfade fuhren aus dem Alterthume in die mittelalterlichen Regionen, 
und überall treffen wir hier auf Versuche einer Rückkehr zu dem ge- 
meinsamen Ausgange, die aber immer unbelohnt bleiben. Nur dem 
christlichen Abendlande war es vergönnt, auf seiner Bahn nach vor- 
wärts zu schreiten, als die Musikperiode der Niederländer die Brücken 
hinter sich abbrach und frei von dem Zwange antiker und mittelalter- 
licher Fesseln in geistjiger Freiheit eine neue Welt der Musik eröffnete, 
die mit der alten nur noch die allgepieine Grundlage der Tonarten 
gemein hatte. Dies ist die Grenze, bis zu welcher wir hier die Ge« 
schichte der Musik verfolgen wollen. 



Aethiopen sind über den Textesworten die Noten hinzugefügt. Mit Hülfe des ersten 
Kenners äthiopischer Literatur nnd Sprache in unserer Zeit machte ich den Ver- 
such diese Notenzeichen zu entziffern: es sind die äthiopischen Buchstaben, die 
wir in ihrer Notenbedeutung zunächst als Zahlzeichen zu fassen haben. Ebenso 
haben auchfÜe Araber das griechische Notcnalphabet durch ihre Zahlzeichen um- 
schrieben. Indess tmt der glücklichen Lösung unseres Versuches, die äthiopischen 
Notenzeichen auf die griechischen zurückzufuhren, die Hinwegberufung Dill- 
mann 's nach einer andern Universität hindernd in den Weg, und so möge es denn 
hier genügen Andere auf diese mit Hülfe griechischer Musikkenntniss sicherlich zu 
entziffernde Notation der Aethiopen aufmerksam gemacht zu haben. Sollten sich, 
wie zu erwarten steht, in syrischen Handschriften Notenzeichen finden, so 
werden auch diese aus der griechischen Musik sich erklären lassen. 
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XTebersicht der Theorie der antiken Musiki ^ 

Die Geschichte der antiken Musik zerfUOt in zwei grosse Ab- 
schnitte, deren Grenzscheide das Ende des dritten vorchristlichen Jahr- 
hunderts bildet. Die erste Periode ist die der schöpferischen Kunst, 
die zweite die der Kunsttheorie, die der im Laufe der Jahrhunderte 
immer mehr welkenden Nachblüthe der Kunst zur Seite geht. In der 
ersten Periode ist das alte Hellenenland das ausschliessliche Gebiet, 
auf das wir angewiesen sind, in der zweiten hat sich dies Gebiet über 
die ganze antike Welt bis in die Grenzen von Indien hinein aus- 
gedehnt. Interessanter ist es jedenfalls, die schöne Thäiigkeit der 
ersten Periode zu betrachten, aber fast Alles, was wir von ihr wissen, 
verdanken wir dem Sammelfleiss der zweiten Periode, und es wird 
unmöglich für uns sein, der Bewegung des ft'üheren Kunstlebens zu 
folgen, wenn wir nicht einigermassen mit der von den späteren Theo- 
retikern aufgestellten Doctrin vertraut sind. So ist denn vor Allem 
nöthig — nicht etwa die Quellen der antiken Musik zu überschauen, 
deren Betrachtung vielmehr der geschichtlichen Darstellung der zweiten 
Periode überlassen bleiben soll — , als vielmehr eine kurze Uebersicht 
über die wichtigsten Punkte der alten Theorie uns zu verschaffen und 
uns sogleich in die Zeit zu versetzen, wo die eigentlich klassiche Musik 
und die wahrhafte Schöpferkraft der Kunst erloschen war, in die 
alexandrinisch-macedonische und in die römische Kaiserzeit. 

Die beiden Hauptrepräsentanten ^ der antiken musikalischen For- 
schung, Aristoxenus, der Schüler des Aristoteles, und Claudius Ptole- 
mäus zur Zeit Hadrians, legen eine Scala von 15 Tönen zu Grunde, 
die wir mft unseren, aus dem christlichen Mittelalter herrührenden 
Notenbuchstaben folgendermassen bezeichnen dürfen: 



A HC D EF Gahcdefga 
Die Scala umfasst also genau zwei unserer MoU-Octaven (in ab- 
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steigender Bewegung, ohne Erhöhung der sedisten und siebenten 
Stufe). Diese Scala nannte man ^das volle oder umfassende System, 
^riXeiüv aiatfiiAtt^ )— („voll" oder „umfassend*^ hn Gegensatze zu den 
weniger umfangreichen Scalen der früheren Zeit; „System" ist die 
antike Bezeichnung für Scala überhaupt). 

Wir Modernen benennen die einzelnen Töne der Scaia als Prime, 
Secunde, Terz, Quarte u. s. w. So einfach haben es sich die Alten 
nicht gemacht, ihre ^omenclatur erscheint vielmehr so unbequem 
und unübersichtlich wie möglich: 

a Nete hyperbolaion 

g Paranete hyperbolaion 

f Trlte hyperbolaion 

e Nete diezeugmenon .... 

d Paranete diezeugmenon \ 

c Trite diezeugmenon 

h Paramese 
^a Mese 
^ G Lichanos meson 

/^Parhypate meson 

E Hypate meson ' 

D Lichanos hypaton 

C Parhypate hypaton 

H Hypate hypaton 
""A Proslambanomenos 

Die Griechen sind bei dieser Nomenclatur nämlich lediglich 

historisch zu Werke gegangen. Den historischen Ausgangspunkt 

unseres „vollen Systemes" bildete eine Octave von iF bis ff, das alte 

Octachord der klassischen Zeit, dem man in der Tiefe die Töne Jl H 

C D^ in der Höhe die Töne f g d hinzufügte,. Auf diesem Octachorde 

hatten die 8 Töne bereits densell)en Namen, wie später auf dem 

vollen Systeme, nur dass man die Zusätze meson und diezeugmenon 

fortliess. Hier haben die Namen einen guten Sinn: 

e Nete, die letzte (Saite) 
d Paranete, die vorletzte 
c Trite, die dritte 
h Paramese, die nächst-mittlcre 
a Mese, die mittlere 
G Lichanos , die Zeigefinger-Saite 
F Parhypate , die nächst-erste 
E Hypate, die erste 

In der Tiefe fügte man zunächst die 3 Töne H C D hinzu; man 
benannte sie mit denselben Namen, wie die 3 Töne E F G^ welche 
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die 3 tiefsten Töne des alten Octachordes gebildet hatten: Hypate, Par- 
hypate, Lichanos; zur Unterscheidung fügte man aber jedem Tone den 
Zusatz meson und hypaton hinzu: U Hypate hypaton, di« erste unter 
den ersten, /^Hypate meson, die erste unter den mittleren — 
denn die tiefsten Töne waren jetzt zu mittleren Tönen geworden. ' 
Späterhin kam als allertiefster noch der Ton A hinzu: man nannte 
ihn Proslambanomenos „den Hinzugenommenen ^. 

Mit der Nömenclatur der 3 in der Höhe hinzugefügten Saiten 
fga verfuhr man auf die nämliche Weise: man benannte auch sie 
mit denselben Namen wie die 3 höchsten Saiten des alten Octachords 
c d e\ Trite, Paranete, Nete, setzte dann aber den Genitiv hyper- 
bolaion hinzu, also Nete hyperbolaion, die letzte unter den 
übermässigen (nämlich den übermässig hohen). Sollten dieselben 
Namen -als Bezeichnung von c d e dienen, so setzte man diezeug- 
menon, d. h. „unter den getrennten" hinzu: Nete diezeugmenon, 
„die letzte unter den getrennten". Woher der Ausdruck „getrennte", 
mag hier zuerst unerörtert bleiben. 

Am besten wird man die Bezeichnung der griechischen Töne 
auf folgende Weise übersehen können : 

diezeugmenon hyperbolaion 

Pararaege Trite Paranete Nete Trite Paranete Nete 
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Proslam- Hypate Par- Lichanos HypatQ Par- Lichanos Mese 
banomenos hyp a te hy pa te 

hypaton meson 

Auf dem vollen Systeme oder der Moll-Doppeloctav lassen sich 
7 verschiedene Octavenintervalle annehmen: Aa oder aa, Hh^ Cc, D d, 
Ecj Ff, G g. Hierdurch werden, wie die griechischen Theoretiker 
sagen, 7 verschiedene Octavengattungen gebildet. 

Die erste Octaveügattung umfasst die Töne von der Hypate 
hypaton bis zur Paramese, also von Ä^ bis k: 

HC D EF G a h; 

das erste und vierte Intervall besteht hier aus einem Halbtone. Diese 
Octavengattung heisst die Mixolydische. 

Die zweite Octavengattung umfasst die Töne von der Par- 
hypato hypaton bis zur Trite diezeugmenon: 

C D EF G a hc; 
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das dritte und letzte Intervall ist ein Halbton. Diese Octavengattung . 

heisst die Lydische. 

Die dritte Octavengattung umfasst die Töne von der Lieh anoa . 

hypaton bis zur Paranete diezeugmenon : 

D EF C a hc d, 

, mit dem Halbtonintervalle an zweiter und sechster Stelle. Sie heisst die 

Phrygische. 

Die vierte Octavengattung umfasst die Töne von der Hypate 

meson bis zur Nete hyperbola^on: 

EF G a hc d e, 

mit dem Halbtomatervalle an erster und fünfter Stelle. Sie heisst die 

Dorische. 

Die fünfte Octavengattung umfasst die Töne von der Par- 

hypate meson bis zur Trite hyperbolaion; 

F G a hc d ef, 

das Halbtonintervall an vierter und letzter Stelle. Sie heisst die Hy-\ 

♦ polydische. -' 

Die sechste Octavengattung umfasst die Töne von d^r Licha- 

nos meson bis zur Paranete hyperbolaion: 

G a hc d e f g, 
das Halbtonintervall an dritter und vor letzter Stelle. Sie heisst die 
Hypophrygische. 

Die siebente Octavengattung umfasst die Töne von der 
Mese bis zur Nete hyperbolaion, oder was dasselbe ist, vom Proslam- 

banomenos bis zuv Mese: 

a he d ef g a, 

das Halbtonintervall an zweiter und fünfter Stelle. Sie heisst die Hy- 
podorische oder Lokrische. 

So weit die Techniker der Kaiserzeit (Aristides, Pseudo^Euklid, 
Bacchius, Gaudentius), die hier aus einem uns verlorenen Theile der 
Aristoxenischen Harmonik schöpfen. Wir Modernen gebrauchen von 
diesen Octavengattungen nur 2, nämlich die in a (unsere Durtonart) 
und die in c (unsere Molltonart). Bis zum 1 6. Jahrhunderte war unsere 
Musik in dieser Beziehung reicher, sie gebrauchte ausser den Octaven- 
gattungen in a und c auch noch die Octavengattungen in rf,e, ^, f. Das sind 
die Tonarten, welche wir jetzt die Kirchentöne nennen (der dorische, 
phrygische, hypodorische Kirchenton): das christliche Mittelalter hat sie 
unmittelbar aus der griechischen Musik mit hinübergenommen, dabei 
aber die Namen der einzelnen Octavengattungen in einer etwas andern 
Wei^e als das Griechenthum verwandt, wovon später die Rede sein wird. 
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Bei den Griechen also bezeichnen folgende 7 Töne den Anfangs- 
ton der 7 Octavengattungen : 



Hypo> Hypo- Hypo< 
dorisch phrygfisch lydisch 



Mixo- 

Dorisch Phryg^sch Lydisch lydisch- 



^ 



Mese Lichanos Par- 

hypate 
-■— •>^ -iw 

meson 



3 



t 



^ 



Hypate Lichanos Par- 

bypate 

hypaton 



Hypate 



Nennen wir den von den Alten angegebenen tiefen Anfangston 
jeder Octavengattung die Prime, den zweiten Ton die Secunde, den 
dritten die Terz u. s. f., also Mixolydische Prime, Mixoljdische Se- 
cunde, Mixolydische Terz (abgekürzt Ml, M2, M3) — Lydische 
Prime, Lydische Secunde, Lydische Terz (abgekürzt LI, L2, L3) u. s. f., 
so lässt sich die Bedeutung der in dem vollen Systeme enthaltenen 
1 5 Töne mit Rücksicht auf die verschiedenen Octavengattungen folgen- 
dermassen darstellen: 



Kete liyp. 


a 


Paraa. hyp. 


9 


Trite hyp. 


f 


Note diez. 


e 


Faran. diez. 


d 


Trite diez. 


c 


Paramese 


b 


Mose 


a 


Licli. mes. 


« 


Parhyp. mes. 


F 


Hypate mes. 


K 


Lieh, hy . 


O 


Parhyp. hyp. 


c 


Hypate hyp. 


H 


Poslamban. 


A 



— — — — -^ — HD8 

— ———— HP8, HD7 

— — — — HL8, HP7, HD6 

— — — D8, HL7, HP6, HD5 

— — P8, D7, HL6, HP5, HD4 

— L 8, P 7, D 6, H L 5, H P 4, H D 3 
M8, L7, P6, D5, HL4, H P 3, HD2 
M 7, L 6, P 5, D 4, H L 3, H P 2, H D 1 
M6, L5, P4, D3, HL2, HPl — 
M 5, L 4, P 3, D 2, H L 1 — — 
M 4, L 3, P 2, D 1 — — — 
M3, L2, PI— — -^ — 
M 2, LI— — — — — 
Ml — — — — — — 
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f 

e 

d 

c 

li 

a 

F 



C 



Es ist also z. B. die Mese a zugleich Hypodorische Prime, Hypo- 
phrygische Secunde, Hypolydische Terz, Dorische Quarte, Phrygische 
Quinte, Lydische Sexte, Mixolydische Septime. 

Dies ist die ältere Bezeichnungsreihe der Töne, die sogenannte 
dynamische (oro/iaaia xata dvva/iiv). Es gibt aber noch eine zweite 
Bezeichnungsart, die uns durch Ptolemäus aufs ausführlichste über- 
liefert ist, die sogenannte the tische (oyo/iao-ia xara ^cW)/ Hiernach 
wird nämlich in jeder Octavengattung der tiefe Schlusston derselben 
oder die Prime, die Hypate meson dieser Octavengattung genannt, die 
Secunde heisst Parhypate meson u. s. f, ^' . 
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Hyp. Parh. Lieh. P*r«- Trite Paran. Nete 

meson. meson. megon. Mese. mese. diez. diez. diez. 

Prime. Saennde. Ten. Qöarte. Quinte. Sexte. Septin». Octare. 

. Mixolydische H CD EFGa h 

Lydische C DE FGah c 

Phrygische DEFGahcd 

Dorische EFGahcd e 

Hypolydische FGahcde f 

Hypophrygische Ga.h c d e f g 

Hypodorische a h cdefg a 

Die dynamische Hypate hypaton kann sowohl die Prime, wie 
die Secunde, wie die Terz sein u. s. w., je nachdem der durch sie be- 
zeichnete Ton E zu einer Compositon in der Dorischen oder Phrygi- 
schen oder Lydischen Octavengattung gehört u. s. w. Die the tische Hy- 
pate hypaton ist jedesmal die Prime irgend einer Octavengattung, 
die Mixolydische Prime H^ die Lydische Prime C, die Phrygische ^ 
Prime E u. s. w. Die dynamische Hypate hypaton ist ein constanter j 
Ton (immer der Ton ^, die thetische Hypate hypaton ist ein variabler 
Ton, hat aber immer die Geltung der Prime, die Hinzufügung des 
Namens der Octavengattung gibt die jedesmalige Tonhöhe an: Lydi- 
sche, Phrygische, Mixolydische Hypate hypaton (^v^*o? imaxri vnaitäv 
oder vTiüctri vnaibiv xotT« &iaiv Avdiov). 

Fügen wir noch hinzu, dass auch die unterhalb der Hypate meson 
und die oberhalb der Nete diezeugmenon liegenden Töne in den Be- 
reich der thetischen Bez eich nungs weise aufgenommen werden. Die 
thetische Lichanos hypaton bezeichnet dann also die Untersecunde, die 
Parhypate hypaton die Unterterz, die Hypate hypaton die Unter- 
quarte, der Proslambanomenos die Unterquinte — und ebenso die 
Trite hyperbolaion die None, die Paranete hyperbolaion die Decime, 
die Nete hyperbolaion die Undecime. 



Was wir also Kirchen töne nennen, heissen bei den griechischen 
Theoretikern Octavengattungen. Dieselben Namen aber, welche die 
einzelnen Octavengattungen bezeichnen, Mixolydisch, Lydisch, Phry- 
gisch u. 8. w. werden nun noch in einer ganz andern Bedeutung 
gebraucht, nämlich zur Unterscheidung der Transpositionsscalen. Das 
ans 15 Tönen oder zwei Octaven bestehende „voUe System'^, von 
welchem wir bisher gesprochen haben, war ein --/-Moll oder ein Moll 
ohne Voi*zeichen. Die Griechen aber konnten diese Seala auf jede der 
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Transpositionsstnfen erheben, welche uns Modernen bei gleichschwe- 
bender Temperatur (also auf dem Ciavier) zu Gebote stehen. Ari- 
stoxenus theilt die Octave, welche von unserem grossen F bis zum klei- 
nen /"reicht, in 12Halbtonintervalie (nach gleichschwebender Tempera- 
tur) und errichtet auf jedem der Halbtöne ein „volles System" (eine 
MoU-Döppeloctav von 15 Tönen). Die Namen dieser Transpositions- 
scalen oder wie die Griechen sagen, toi-o«, sind folgende: 



4!» 

51, 
3t, 

H 

1» 
41, 



F Hypodorischer Tones 

FU tief Hypophrygisch , später Hypoiastisch 

G Hypophrygisch ^ 

Gis tief Hypolytisch , später Hypoäolisch 

A Hypolydisch 

B Dorisch 

H tief Phrygisch , später lastisch 

c Phrygisch 

eis tief Lydisch, später Aeolisch 

d Lydisch 

es Mixolydisch, später Hyperdorisch 

e hoch Mixolydisch , später Hyperiastisch 

f ^ypermixolydi8ch, später Hyperphrygisch. 



Die letzte dieser Scalen ist nur die höhere Octave der ersten^ (Hy- 
podorischen in F). In der Zeit nach Aristoxenus kommt auch noch die 
höhere Octave der zweiten {Fis) und dritten (^) in Aufnahme, und so 
treten zu jenen 13 Scalen noch 2 weitere hinzu: 



H 

n 



fis Hyperäoh'sch 
g Hyperlydisch. 



Entspricht die tiefste Scala (Hypodorisch) unserem F, so folgt 
von selber, dass die folgende in FiSy die nächstfolgende in G be- 
ginnt u. s. w.; denn in der angegebenen Reihenfolge liegen die An- 
fangstöne der Scala; laut den Berichten der alten Theoretiker immer 
ein Halbtonintervall von einander fern. "Weshalb wir aber berechtigt 
sind, den Proslambanomenos des Hypodorischen als unser F z\x fassen, 
wird sich erst später sagen lassen. 

Die Scala also, welche wir oben bei Besprechung der Octaven- 
gattungen zu Grunde gelegt hatten, war ^»MoU oder der Hypo- 
lydische Tonos. Dasselbe, was wir in Bezug auf dies ^-MoU sagten, 
gilt auch von den übrigen Transpositionsscalen: eine jede hat ihren 
Proslambanomenos, ihre Hypate hypaton, ihre Mese u. s. w.; ins- 
besondere ist festzuhalten, dass in jeder Transpositionsscala die 7 ver- 
schiedenen Octavengattungen genommen werden können , z. B. 
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Oet avengattun geo 

•s t ^ t 

■'S Ä s Ä i 5 i 

Tonos. S I I I I I I 

Hypodorischer F G As B c Des Es f g as b c des es f 

Hjrpophryg. GAB c d es f gab c d es f g 

Hypolydischer A H c d e f g a h c d e f g a 

Dorischer B c des es f ges as 'b c des es f ges as b 

Phrygischer c d es f g as b c d es f g as' b c 

Lydischer d e f gab e d e f gab c d 

Mixolvdischer es f ges as b ces des es f ges as b ces des es 
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Si 
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i 




1 




2 
•c 


(Li 


H 


flui 


^ 


H 



&4 ai Ol _ 1^ tt O l a ?3 0Li H oui_^ H j=u _ g , 

hypaton meson diexcagmeuoii hyperbolaion 

Es wird also die hypodorische Octavengattung nicht bloss in 
der Scala ohne Vorzeichen (Tonos Hjrpolydios) gesetzt: 

a h c d e f g a, 
sondern auch in den Scalen mit 2, 3, 4, 5, 6 u. s. w.: 

im Tonos Lydios defgabcd .\ 

„ „ Phrygios e d es f g as b c u. s..w. . 

Ebenso die lydische Octavengattung: 

im Tonos Lydios f g a b c d e f 
ff jf Phrygios c d es f 'g üs b c 
f, , „ Dorios b c des es f ges as b u. s. w. 

Die phrygische Octavengattung: x 

im Tonos Lydios gab c d e f g 
„ „ Phrygios f g as b e d es f 
„ „ Dorios es f ges as b c des es u. s. w. 

Die dorische Octavengattung: 

im Tonos Lydios ab c d e fg a 
„ „ Phrygios g as b c d es f g 
„ „ Dorios f ges as b c des es f u. s. w. 

und so alle übrigen Octavengattungen in jedem Tonos, ebenso wie bei 
uns die Moll- und Dur-Tonart unter jedem Vorzeichen genommen 
werden kann. 

Indess waren nicht alle Tonoi in gleich häufigem Gebrauch. Am 
häufigsten der Tonos Hypolydios und Lydios (ohne Vorzeichen und 
mit 1 I?): sie kamen in jeder Gattung der Musik vor. Am seltensten 
diejenigen, welche unseren Kreuzscalen entsprechen. Denn der tief- 
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hypophrygische (/^), der tief-lydische (cw), der tief-hypoljdische 
iGis) mit 3, 4 und 5 Kreuzen sind fiir die Praxis gar nicht nachzu- 
weisen, sie scheinen vielmehr nur der Theorie anzugehören, bis in der 
Zeit nach Aristoxenus die höhere Octav des tief-hypophrygischen (/!*) 
für das Instnimentalspiel der Auleten in Aufnahme kommt Der hoch- 
mixolydische (e) mit 1 Kreuz kommt schon vor Aristoxenus bei den 
Auleten und Kitharoden, der tief-phrygische (/O i^it 2 Kreuzen bei 
den Auleten vor. 

Dagegen sind schon früh sämmtliche p- Scalen im Gebrauch, 1 V 
bei Kitharoden, die mit 1, 2, 3 k bei Auleten, die mit 1, 2, 3, 4, 5 6 U 
in der Chor-Musik oder Orchestik.. 

Ausser der Ordnung, in welcher wir oben die Transpositions- 
scalen, der gewöhnlichen Angabe der Alten folgend, aufgezählt haben, 
war den Alten auch die Anordnung nach dem Quintencirkel bekannt, 
für welche sie die Bezeichnung ;,Tetrachord*Gemeinschaft^ (uaTct.ieiga' 
xogda xoivGtvla) haben. Die Mese oder der Proslambanomenos des 
einen Tonos, so sagen sie, ist jedesmal die Hypate meson des anderen 
(Aristid. S. 25): 



t>L Phrygisch 



(Prosl.) Meson 
Mese Hypate 



k" Hypophrygisch Cr . . d 
b Lydisch 

Hypolydisch 




/ 



y 



t) Hoch-Mixolydisch e 

Diese Verwandtschaft der Tonoi nach dem Quintencirkel ist für 
die Praxis der Alten von hoher Bedeutung, wie sich schon daraus er- 
geben hat, dass sich die einzelnen Arten der Musik, Orchestik, Au- 
letik, Kitharodik nur solcher Tonoi bedienen, die unter sich nach 

dem Quintencirkel zusammenhängen: 

Die Orchestik aller Tonoi von 6 t? bis ohne Vorzeichen 
„ Auletik „ „ „ 3bbis2Ö(oder3ft). 
„ Kitharodik „ „ „ 2b bis Ijf. 
Ebenso auch späterhin (in der Kaiserzeit) die Hydrauleten aller 
Tonoi von 3[> bis 1 jj. — Die Ordnung der antiken Tonoi nach d«m 
Quintencirkel würde also folgende sein: 
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P Hypodbr. ' 
f Hyperphryg. 



T. Lyd. AeoK Cii 
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e Phrygisch 
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Hyperäolisch fis j* 
T. Hypoi^hryg. Hy}loifi9t. Ki | ^ 



b 



b^ 
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G Hypophryg. 
g Hyperlyd. 

b >d £ydi8Gb 



T. Phryg., last, H 
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^iiA\x.B^täim/e 
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I 



I A Hypqlydisch 



Die Abkürzungen T. und H. bedeuten Tief- (Lydisch) und Hoch' - 
(Mixolydisch). — Ein jeder Tonos hat, wie sich hier ergibt, zunächst 
2 verwandte Tonoi, mit denen er in Tetra<shot'd- Gemeinschaft steht, 
und zwar können wir den einen den zunäehfd^ vorausgehenden Tonos 
nennen (mit einem p mehr oder einem it weniger), den andern den zu- 
nächst folgenden Tonos (mit einem |? wenigem oder einem iE mehr). 
Nach unserer Art zu reden: wird die Oberdominaiite einer Scala zur 
Tonica erhoben, so entsteht die nächst folgende Scala:. wird die 
Unterdominante zur Tonica erhoben, so entsteht die zunächst voraua- 
gehende Scala. Dies Verhältniss spricht sich in dei; Nomenclatur durch 
die Vorsatzsylbe Hypo und Hyper aus: 



' . I 



' ^f (r ^* 'Hyperdorisch '^j?i Dorisch \>K ^ Hypodorisch ^' 

t^^ f Äyi^erphryg. \P jß 'Phryg. ^^'- «? Hypophryg: 

^ d Lydi86li ' * .# flypcrfydftch ' ' 

■ • . • ' * 

i^ Ä Ia«tisch jÄ/^V^HypoiasL^ 

OföHjpoäoj. 



.\-i ^^ Hyperfyd. 
.. Jf. *..Hyj?eria8L..: 



I 1 



> I 



Jw fis HyperäoL 



lo' eis Aeol. 



'< r 



Westphftl, Geschichte der Musik. 
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Mit der hier besprochenen VerwiAndtschaft nach dem Quinten- 
cirkel steht eine eigenthümliche Gestaltung des Systemes oder der 
Scala im innigsten Zusammenhange. Bisher haben wir von dem Sy- 
steme mit 15 Tonen gesprochen, es gab aber daneben au6h ein System 
oder eine Scala von nur 1 1 Tönen (Hendekachord), durch welches 
zwei nach dem Quintencirkel verwandte Tonoi mit einander vermittelt 
werden, z. B. 

Phrygisch |?N c d e f g as b c d es f g as b c 

GABcdesfgasbc 

Hypopbiyg. W? | Q-A B t d es f g a b e d es f g 

de f g a b c d es f g 
Lydisch l?|6^e f g a b c d e f g a b c d 

Die zwischen dem Phrygischen und Hypophrygiseben Systeme 
(c-MoU und ^-Moll) in der Mitte stehende Scala von 1 1 Tönen ist in 
seiner tieferen Farlkie em (?*MolI, in seiner höheren Pairtie ein e-l^oll, 
denn dort enthält es den Ton A^ hier den ^Ton as^ es ist also unten 
Hjrpophrygisch, oben Phrygisch*. — Eben so die zwischen dem Hypo- 
phrygischen (C^Moll) und dem Lydischen (<f-Moll) in der Mitte 

9 

stehei^de Scala. 



Pi«yg. l't 



l t 



G A B e id esi f g- as 
,' . G^ophryg. ^ 

-^ Hypöphryg. b«* 



1 • ■ I 



1" 



' ; d e f ^ ab cd es f g' 

' ■• ■= Lydisch Ir- ^ ••• 

Auf einer jeden dieser Scalen lassen sich a^u) 2 verwandte Tonoi 
des Öuintencirkels je vom tJmfang einer Octave. darstellen. Man be- 
zeichnet sie nach dem auf ihrer unteren Partie herrschenden Tonos, 
die erste Scala also als ein Hypophrygisches, die zweite als ein Lydi- 
sches System, und zwar als das Hypophrygische Syneinmenon- 
System, als das Lydische Sy n e mm enbn- System u. s. w. im Gegen- 
satze zu der oben , besprochene!]^ Fprm des Systems v^n 1 5 Tönen, 
welches durch die Namen Hypophrygisches Diezeugmenon-System, 
Lydisches Dieeeugnienon^Syatem davon unterschiede!^ wird. 

Somit gibt es für jeden Tonos zwei verschiedene Systeme. Das 
Diezeugmenon^SystQm enthält ^wei gleiche MoU-Octaven, eine 
tiefere und eine höhere, das Synemmenon-Systeiipnur die tiefere 
Molloctav, statt der höheren aber bietet es drei Töne dar, ^welche die 
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Schlnsstone auf dem Diezengmenon-Systeme des zsnächUt rorMi»-' 
gehenden Tonos sind: 

• r « 

Hypophr. Synem. G A B' c d es f g im b c ' 

Dieeeng. ^jiBtdetffg%6eäB»fg. *\ 

Lydisch. Synem. de.fg'äbcdmfg, 

Diezeng. de f g a b c ^ $ f g. a b e 4. 
H^olyd. Synem. AHcdef.gaYi cd 

Diezeng. AHcdefgaYk c d e f g a 
Hochmix. Syüem. e' fis g a h c d e t g a 

Diezeug. e fis'g mhcde^gakod^ 

Die acht unteren Töne dei^ Synemmenön- und Diezeughienon'^ 
Sjstemes desselben Tonos sind völlig gleich, sie' haberi daher auch die 
Napien gemein: Proskunbanomenos — -Hypate, Pai*1iypatei, Lidhanios 
hypaton — Hypate, Parhypate, Lichanos meson^ — ' Mese. Ö4e höhe- 
ren Töne des Synemmei^on-Systemes haben, dagegen ihr^ eigne Nomen- 
clatur: . . 

Diezeagm. Hyperbol. 
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Synemmenon 

Trite, Paran^te. Nete diezeugmenon heisst der dritte, vorletzte uq4 
letzte unter den getrennten Tönen, Trite, Paranete, Net^ sy^em- 
menon heisst der dritte, vorletzte und letzte unter den verbundenen 
Tönen« Man war n^lmlich seit alter Zeit her gewohnt, die Scalep 
in Tetrachorde oder Quarten zq theilen: 

A ü c, d e f g a k c. d '^ f 9 ^ « 

ff' , 

AHcdefgabcd 

Ohne den erst später huusugeftigt!e& Proalambanomenos u4 zu herüek- 
sichtigen, sagte man Von der ersteii der beiden Scalen j ^ie bei 
stände aus den vier Tetrachorden i/fe, «a> he,'eAi die zwei tieferen 
vfid die .zwei höheren dieser' vier Tetra6horde waren je mit eiii-^ 
arader verbimden, d. h. der hö<^hste Ton des tieferen Tetrachördes 
war zugleich der tie&te Tön dee höheren Tetrachördes; Idas zweite 
iib4 dritte Tetraohord aber ea und 4« waren nicht verbunden, spndem 

2* 
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diardi das GäDatottintervallfO^/i ron einander gistpeihit^ daher Bannte 
man diese Töne die getrennten. 

In der zweiten vorliegenden Sf^alfi war aber, auch das, dritte Te- 
trachord a></ unmittelbar mit dem. vorauagek enden durch den beiden ge- 
meinsamen Ton a'^yörbttrtden, daher für die Töne' b ed dieses Tetra- 
chordes der Nänie:';' verbundene Töhe. 

Es gab nun aber fiir jöd^n Tonos auch noch eine dritte Art des 
Systemes, in welch e^r .da^ Sy^ejnnienon-.und Piezeugnieiion- System 
mit einander vereint, waren. Diese Vereinigung iväre schon dadurch 
e^eicbt.. gew^ßA » • dass - man in 4^ DiezeugqienQ^-System den < ?igen- 
^i^^en Tpn des SynemmiBnon-rj^ystein^s, jotojich die Trite synem- 
mei^.qn'^ [die dQUiil^eiltton.zvim« unmittelbar vo.r^u^ehenden.T9nos bildet, 
eiiig^Gh«i}tet hätte ^ etwa:. ,; 1 , . ' . ! 

An cd e f g a [1S\ h c d e f g a; 

man schaltete aber statt dieses einen Tones die sämmtlichen Töne 
synemmenon eift: 

A H c d .e f g a [b c d] k c d e f g a, 

was man auch so^.auffassesi kann, das^ man. dem Synemmenon-System 
des Tonos noch die 7 leteten Töne des DiezeugmcMioii^Systemes hin- 
gefügt habe: 

A H c d e /\ g a^. b c d \ h c d e f g a. 

So verfahrt wenigstens die Theorie. Wie sie dazu gekommen, diese 
Töne c rf überflüssig zu Vviederholöii , wird siöh spater zMgen. 

' 'Das Vorliegende wird genügen^ um" siel über die alten Tbnsysteme 
und Transpositiohsscalen vorläufig zu oriientireh. Woher aber kommt es, 
dass dieselben Namen, welche zur/BözeichnungderTonoi oder Transpo- 
sitionsscalen gebraucht werden, auch als Namen der Öctavengattüngeii 
erscheinen? Um sidh diese scheinbar höohgt wunderlich^ Thatsache zu 
erklären, muss man festhfdten, dass die Scalen mit L ^nd ohne Vor- 
zeichen die ältesten sind. - Sie-«iud-S.- 15 zusammengestellt mit An- 
gäi>e 'd^r dynamischen Leitung der einzelnen Töne und • ebendaselbst 
ist; angegeben,- welche) Töne dl« Anfangstöne oder Primen {nach 
griechidcHer^ Terminologie die thietisohen Hypatai meson) ^er sieben 
OdtavengattuBgon sind. <Au>f '^dieser. Tabelle zeigt sich nun, dass d^ 
eiAasige den 7 alten Transpositionsfteakn' geilieinsame.ToaderTon /^iat 
Das. war Jder Ton^ van welchem man bei <der<Bei2eichnuhg< devselben 
ausging. In der Scala F (mit 41;^) ist es der Girundtomder Hj/ipfO^ 
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doriachest Oetai?«tigattung, didi«r nttnnte luan. die g&Dfle. Soa)& den 
Hypodorisehen Tonos« In der Scida' G (mit 2.P) iat./'die Prime der 
Hypöphrjgischen OeUvengattang, dahet Übertrag Inanieiif sie den Na* 
man Hypophrygiecb. Es ist ferner der Tan /* die- Prime. der. Hypo^ 
lydisoben OotaTengättung in d^r iSeala^:<ohne Yorzeioh'en), di^ Prime 
der Dorisehen in^dör Seala i9j(rait 57)^ die Prime > der Phrygischen^'iq 
der Scalii e (mit 3 b)y die Prime der Lydlsehen in d«r Seala«^ (s»it 1 l^)i 
die Prime der Mixolydi^ken in der.Soalae^ (mit 6t^))'uQd so Jü)t a«f 
jeden Tonos der Name deijenigenf OctatlBngattting übertragen 9<'dj»fea 
Prime dtirch den in ühn: voriemtaenden Ton./* gebikbt wird» Dl&eee 
Bevorzugung des Tcmes/*släfl8ti<si«h; freilich: nur daraus edkläreH) da^s 
derselbe in irgend einet^Bäsiehung von einer besooderest Bedeutung 
war — worin, diese* .bestand , katin uns voiiäufig gieiehgültig sein^ 



•/' 



Wir müssen jetzt zu den 7 Octavengattungen zurückkehren. 
Wenn wir oben ttnter Zügnuiifl^egung der Hypolydiachen Scala (ohne 
Vorzeichen) den Ton a 'als! die- Hypodorische Prim«, A ahi dijs lifo^" 
lydisdie Prime, « als die Sydische Prime, d ids die Phrygiseh^ Prime, 
e als die Doris<^o Prime^ /'als die Hy^kolydische Pruftie, •^•. als. die 
Ifypophrfgisishe.Piimer und die folgenden- Tone- ali Seciinden, Tereeo 
u. s. w. gefas^t haben, so sitid wir dazu insofern ibei:^htigt/>alA die 
Techjaiker die Töne 4k, :A^ «: u. s. w. ia der abgegebenen Weise jlden 
Ati&ng9to4' der Odtalrl^ngattitng oder die thetische H^patei hj^rf aton 
nennen» • Aber -war dieser Anfangaton der Q^tavengftttung MQoh zur 
gleieh derjenig)^;^. in -welcher die Melodie abschlösse, war sie wirUichev 
'Grandton oder Toni<ia? Im System (» unserer Sirehen tonartenr bat der 
Anfaagston, der Scaja atterkünga die Biedeulimg der Tonioa för Melodie 
und Harmonie, aber dies beweist 'no<^ nichts ßir. die Griechen. Denik 
das System unsere^ Kirchient^e hat sieh ei^S£ am Jäiude des Mitte^fdters 
herfbuegebildet, es isf dtttch^i«is nieht daa der eigentlich mittelalterliebenl 
Tonarten. Wollten wir von der Behandlung der Kirchentöne . öioes 
Schlnss ai;if die griechische. Musik ^maoh^n, so'müssten wir wenigstens 
von ihrer Behandlung im Mitt^allier auag^henw Nun haben -wir aber 
die bestimmtesten Zeugnisse, dass im Byssantinischen ]M[ittelalter die 
7 Octavengpit<»]ngen die Melodien nicht ia dar (thetischea) HypaC$ hyn 
paton, sondern in d^r Meseabschläessen, und. ebenso red^a die Musiker 
des abendländischen Mittelalters vom Schlüsse der Tonart in der Media,- 
Avorüber der zweite Theil dieser, Schrift da^ Nähere enthalten wird. 
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Auch ftlr die alten OetaTengattunge» hatte die thetische Mese, die 
wir bisher die Quarte genannt haben, eine- besonders hervorragende 
Bedeutung. Die Aristotelischen Probleme über Musik berichten^ 
daäs alle guten Componisten vorwiegend auf der Mese rerweilen, und 
wenn sie dieselbe verlassen haben, doch immer wieder zu ihr zurück- 
kehren, was bei kemem andern Tone in dieser Wdse der Fall seL 
Der häufige Gebrauch d^r Mese sei so nothweiidig für das Colörit der 
g>i»ie(ihischen< Musik, wie bestimmte Partikeln f)ir das Colorit der 
Spl«che '-^ wer sich dieser Partikeln enthalte, verradie sidi als Aus-^ 
länder und ebenso verrathe sich durch seltenen Gebravdi der Mese der 
sdilechte Componist. Daher stimnie man auch stets nach der Mese: 
sei sie falsch gestimmt, so erklängen auch alle übrigen Töne uiurein; 
sei sie richtig gestimmt und die anderen Töne unrein, so zeige sidi 
die Unreinheit blos bei diesen, nicht aber bei der Mese. Das Letztere 
wird auch anderweitig bestätigt, denn ganz dasselbe sagt Dio Chry- 
sost 68, 7. 

Dass unter der Mese, vob der die Bede ist, nidit die dynamische 
Mese (die Mitte des 15saitigen Trinspösitionssoalen -»Systems)^ son- 
dern die thetisdie Mese d. h. der vierte Ton der Octavengattungeti 
gemeint ist, braucht schweriiüh erst bewiesen zu werden. Denn wie 
wäre es möglich, däesy wenn z. B. bei Zugrandelegmig des Hypolydi^ 
sehen Tonos eine Composition in Hypophrygischer Octavengattufig ge^ 
spielt würde, säihmtliciie Töne f^edsch klingen sollten, blos weil die 
dynamieche Mese a falseh gestimmt sei? 'Es Meibtalso nichts übrig, 
als unter der Mese die jedesmalige Quarte der Oetavengattung zu 
verstehen, die Quarte also ist es, welche überall durchklii^gt, 
welche das Geföhl immer festhält, so sehr, dass wenn sie falsch 
gestimmt war, auch die übrigen Töne falsdi zu klingen schienen; 
die Quarte ist es, die am häufigsten gebraucht, auf der am längsten 
verweilt und zu der schliesslich zurückgekehrt ist, wenn sie ver- 
lassen war; sie ist es endlich, nach welcher das Instrument gestimmt 
wurde. 

Hat nun aber die Mese oder Quarte diese fH*ävalirende Bedeutung, 
so gehört andrerseits auch die Hypkte m'eson und deren Octave, die 
Nete diezeugmenon, zu denjenigen Tönen, welche den Charakter 
dei* Tonart bestimmeti, da sie von den Technikern als Anfang und 
ScHluss der Oetavengattung hingestellt werden. Es könnte das Letz- 
tere zwar auch den Siun haben , dass der Umfang einer in einer be- 
stimmten Octäveijgattung gehaltenen Melodie sich innerhalb der Hypate 
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meson ujid Note dieis^ugmenoii als dim beiden GrensH^nen- bewegte^ 
ab^r die erlmKeHen Mii8ikro6te zeigen sämmtUßh» da» dieser Umfang 
keineswegs gewahrt wurde » und wir indäsen daher die Bedeotongi 
wdehe die Techniker jenen beiden Tonen geben, auf den harmoni** 
sehen Charakter der Tonart besi^en. 

Die Tone äteo, durch welche der Gharaktei^ der 7 Ootaireo* 
gattungen bestmmt wicd» and folgendes 
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Hiesduröh ist wenigstens im Allgemeinen die Natur der alten 
Tönarten ödet' Octareagattungen scharf bestimmt^ indeid'sic^ ergit^, 
dass ditt thetische -Meseldie Tönicä ist. G^ehen wir 'z.'B. -von der 
Lydis<^en Tonart ans, so stehen tins fßr die Atisfuhi^tigt derselben 
15 T5ne sm (^ebote; in der Hypolydisehen Transpoiiitionsicala 
folgende: ' 



Hyp. 



Me89 



Nete 
dies. 



kHcdetgahcdetgt^ 

Mit welchem Tone eine In Lydischer Tcmart gehetzte Melodie 
schlieasty ist uns nicht gesagly^ aber wk wissen, dass die p£Svalireiitdeti 
Töne c Und /sind^ und zwar voiii diesen beiden insbesoiidiere. wieder 
der Ton / als die Mese. Es oiuss mithin (in der voKstehenden Scala 
ohne YornMieh^ der Ton f die Ljdische Tonioa «di6r die tonische 
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Prime, der Tob c ^e Obeii^qniiite odcv Unte^qnarte def Totiica oder 
die Oberdominante sein. Alle Angaben des Aristeteled tlber die Be» 
devtnng dieses Tones f erklären sich nnnmehr 'von selbst Er ist der 
Grrundton — also nach ihm wird geistimmt, er ist der durchaus nöth- 
wendige Ton, auf dem man am meisten ywweilt dnd ätif deÄ man, 
weim man ihn verlassen hat> schliesslich wieder 2rurüdtkommt; -^ als den 
Grundton hält ihn unser Ohr fortwährend fest und bei^eht' alle andern 
Töne auf ihn, dergestalt, dass uns, wenn er nicht rein gestimmt ist, 
auch alle diese übrigen Töne, eben weil wir sie auf ihn beziehen, 
unrein klingen. . . 

Wollten wir dagegen c als Lydische Tonica fassen, so würde die 
Mese/*die Oberquarte sein. Dann hat -Alles, was über die Bedeutung 
des Tones f berichtet wird, keinen Sinn. Die Lydische Tonart der 
Alten ist also* nicht, wie man bisher annahm, unsere Durtonart 

edefgahc, 

sondern genau dassefte, was man im Systeme der Kirchentöne als 
lydisch bezeichnet: 

fgahcdef, 

ein Dur mit übermässiger Quarte h statt h. — Wir müssen nun schon 
hier darauf hinweisen, dass die vulgäre Meinung, die antike Musik 
sei unison gewesen, nur auf einer mangelhaften Benutzung der Quellen 
beruht Unison war allerdings der Gesang, Mehrstimmigkeit aber 
wurde durch die Instrumentalbegleitung hervorgebracht, was man imo 
Ttiv ^iiv nqoieiv nannte , und über die Art und Weise dieser Begleitung 
besitzen wi^ sehr wichtige, weiter nnteja zu behandolnde Quellenangaben, 
die alle bisherigen Zweifel an der Mehrstoinmigkeit idter Musik sofott 
abschneiden .werden.. In der oben b^andelten fitelle redet ;nua Ari- 
teteles von den» Spiele auf dem Instrumente. Nehmen wir an, dass 
die X^ydiscbe T.oj;iart unserem d-^Dur entspricht, so wüirde die griechische 
Musik mehr als barbarisch sein. „Hat der Spielende die /^Saite ver- 
lassen, so kehrt er schliesslich immer wieder auf sie zurück", sagt 
Aristoteles, es würde also unter jener Yorausselssung zu der Tonica c 
im Schlüsse die Oberquarte f angegeben, es würde also geschlossen 
mh' einer absoluten Dissonanz. Und doch sagt derselbe Verfasser der 
ProMeme T9, 39: „vor dem Schlüsse gbh^n die Töne des Gesanges und 
des begleitenden Instrumentes in der Weise auseinander, dass wir 
durch die hier entetehende Dissonanz peinlich aiS6irt w^d6n,: bis aiii 
Schlosse die diseonirenden Accordtöne aufhören und hiermit ein so 
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befriedigter Siadni<Gk entsteitt)' dato- wir «die 'peinliche Unbefnedigth^t, 
die unser Ohr vorher empfand, vergessen.^ Wie wäre es möglich, 
dass Anstotelea sogesprochen hätte, \wieiHfiizeir«ahlie6senden' Tonica c 
der Qüartoceord /* angeschlagen wäre? ■ ' ^ 

£« darf alsb -aU' feststehend aögeseheu werdein, dass die*L3irdische 
Tonioa nicht c, sondeüot f.yr»i^ und *da88 überhanpl; nicht die tiietisehe 
Hypate hypäton, sondern Mie - thetisehe' Mesi^ det^^Gfiinditbn -oder die 
Piim» der. Tonart war^ wihs^nd die Hjpate hypaton die Bedeätung 
der OberdomiiBatite (Oberquioie od^r Unteiquarte) :hatte. 

Die Frage nachdeii alten. Toiuarten ist aberhiemiit noch nitoht Yöllig 
beaiüwoitei Was die spüteren 'Theoretiker OctaTCngattungeii nen* 
nen, nannte man in d^ Jclassischien Zeit Harmonien („Haihs»onle^ war 
nämlich der alte Ausdruck für Octave)« Von den eineeinen Name Ai 
der Hairmonien oder Octayengattungen kannte- die frühere Seit noch 
nicht die Namen Hypodorisch, Hypophrygisch-und Hypolydiäch. Von 
diesen dreiTonarten.wulden die zwei ersteren nach griechischen Yolks- 
stämmen benannt^ und 2 war sagte manj wie Platb's Schfiler H^rrakli* 
des Ponticns bei Atä^nSus \ß, 624 angibt: A:eoli sehe 'Harmonie statt 
Hypodoriseh, imd Wie ans zwei weiterhin :zu besprecHen^n l^ellen des 
PoUux und Ptolemäus erhellt': las tische oder Ionische Harmonie 
statt Hypophiygiseh. Eür Hypolydisch dagegen sagte ma^ früher nach* 
gelassenes oder 'Ideifes Ly disch;'epan»imene öder ianeimene Lydisti» 
Die alte B^eichnung ddr Hanrioniien war also folgender 't * 

Aiolisti in a (später Hypodoristi)' 

lasti in g (später Hypophrygisti) 

epaneimene Lydisti in f (spater 'Hypolydisch) ' • 

Domti in e ■ ,. . ! 

Ptoygistijprf. , . 

Lydisti in c . , . 

Mixolydisti *in h, ' 

Danut al^r war dici Zf^^l 4?^; Harmc^^i^ nipbt abgeaohlos^n.' Es «gab 
auch noch eine Lpkristi, deren sich Pindar und Simonides häufig be- 
dienten, die aber später ausser Gebrauch kam (Heraclid. ap. Athen. 14, 

• • • i 

625>, wie PoUux 4, 65 sagt, eine Erfindung des Philoxenus ^nXoiivov 
t6 eviftifia, wofür vesmuüilieh .zu lesen ist: Smiox^hov evQi}fia.' Aus den 
Technikern (Euklid. 16!^ wisfifen wir, dass die Hypodorische Octaven- 
gattung in a auch den Namen der Lokrischen fährte, es bezeichnet 
also die Octavengattung in ä entweder die Aeolische (Hypodorische) 
oder c^' von ihr Tersdiiedeoe Lokiiisdie HarmMmie. > Beide Harmonie^ 
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- wari»ii versohieden, äbeir ihre thetisdie Hypato lüBSon wurde duit^h den 
gemeinsamen Ton a gebildet. 

F^ner gab es eine Sjntono'-Iasti und eine epaneimene lasti* Von 
beiden redet der alte Dichter Pratinas (Bergk poet lyr. iragm. 5); er 
sagt nänilich, er wolle weder der Muse der Sjntono-Iasti, noch der 
epaneimene lasti folgen, sondern das in der Mitte liegende Gebiet ^des 
Gesanges, die Aiolisti^ beschreiten.- Die lasti ist die Tonart in ^, 
die AiöliBti die Teoart in «, also beide Tonarten sind einander un- 
mittelbar benachbart. Sagt, abd Pratinas, dass die^ AeoÜBche Tönart 
in der Mitte zwischen zwei lastischen liege, so können mit den letsrieren 
»ur zwei Tonarten in g und k- gemeint sein: die eine von beiden 
— entweder die aneimene oder di^ Syntono^Iasti — * ist idao die 
Tonart in g und mit dem gewöhnlichen lasti idenüsch, die andere von 
beiden idt eine der Octavengattung nach mit der Mixolydigtt ixk'h zu« 
saimnenfaUende Harmonie. - ' 

Von besonderer Bedeutung ist eine Stelle der Platonischen Be- 
publik 3, 398, wo die Harmonien ihrem Ethos nach kurz charakteri- 
sirt werden. Auch Aristotdes hat in seiner BepuUik 8, 5 auf diese 
Stelle Plato's Bücksicht genommen. Von den fiblichen Tonarten,' meint 
Plato, mtisst^n einige wegen des in ihtien herrschenden unmännlichen, 
krankhaften oder maasslosen Gharaktera ans der Praxis verbannt. werden: 
nämlich die Mixic^jdisti, die Syntonoljdisti and ähiüidie weil sie zu 
klagend (^^ycodsiff, olivqftatmBqat), die chalaidEi lasti und = chalara Lydisti 
weil sie zu ausgelassen und sinnlich seien (jiaXoatttl, av(inoxiKot[). Ari- 
stoteles sagt in der bezeichneten Stelle aneimene statt des von Plato 
gebrauchten chalara, mithin ist chalara lasti dasselbe, was die anei- 
mene lasti des Pratinas ist, und chalara Lydisti ist mit aneimene oder 
epaneimene Lydisti (d. h. der Hypolydischen Octavengattung) identisch. 
„ Beizubehalten % fahrt Plato fort, „sei bloss die ruhige maasshaltige 
Doristi und die den religiösen Zwecken dienende enthusiastische Phry- 
gisti.^ Hier werden also im Ganzen folgende Harmonien genannt: 



t 



iMixoljdisti ..... in A 
Syntonolydisti . ...*., «i 
u. ähnliche 

, i aneimene oder chalara Lydisti ff 
maasslos < . , , , , , ^. 

. raneimenl) oder chalara »aau ' ./ ■ 

ruhig: Doriati ,....,...• c 

religiös: Phrygisti d 

, , , • . < 

Ein alter Commentär zu diidsen 6 Tonarten ist bei Aristides ei^aken, 
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der dastu die Noten angibt, theiLsin Lydlscfaor, theils in Hypölydischer 
TranspositioHssoala. R^dudron wir diese Notentabellen «nf die Hypö- 
lydische ' ^ranspositionscala (ohne Vöns^ichen) , so ist nach Aristides' 
Angabe der Ton d d)er höebste Toia in der Phrygidcheni e in der Do- 
rischen, f in der aneimene Lydisti, g in der aneimene lästi,' a in der 
Syntofiolydisti, A in> der Mhtolydisti. Zu bemerken ist hierbei i dass 
Aristides statt aneimeixeiind chalara laati, aneimene und ^al.ara Ly- 
disti, bloss lasti und Lydisti sagt (mit Weglaasung des von .Plato resp. 
Aristoteles gebrauchten Zusatzes) und dass er die Namen Syntono- 
lydisti und lasti umgestellt hat: den Namen lasti zu der Tonart in a, 
den Namen Syntonolydisti zu der Tonart in g. Weshalb hier der Text 
TerSqdert werden nmss, braucht hier nidit gesagt zu werden, denn es 
wird sich ans dem weiterhin Folgenden von selber ergeben. 

Die Tonart in c. (die eigentliche Lydisti). ist von Plato nicht ausT 
drücklich genannt Sie ist ohne Zweifel enthalten in seinen Worten e 
n klagende Tonarten sind die Aüxolydisti, Syntonolydisti und ähnliche 
der Art^\ denn wir wissen aujch. sonst, dass der Charakter der Lydisti 
ein klagender ist; ebendarunter wird auch wohl die. von Pratinas ge* 
nannte ^yntono-Jasti mit inbegriffen sein« Aus der Stelle des Pratinas 
ging hervor, dass entweder die epaneimene lasti die Tpna^t in ^ und 
dann die Syntono-Iasti die Tonart in A, oder umgekehrt, die epaneimene 
lasti die Tonart in A, die Syptono^asti die Tonart in ^ yrar, J(,m 
Plato's Worten und dem dazpy bei Aristides erhidtenen alten . Commen- 
tar ergibt sieh nnn, dass die apeimene lasti im g beginnt, also mit der 
gewöhnlichen' lasti identisch ist, dasa also die Syntono-Iasti> eixie Ton- 
art in A sein mnss» — Berücksichtigen wir ni^ ferner noch die in a 
anfiiagenden Lokristi and AioUsti, welche bei Pl^to ebenfalls fielen, 
so können wir. mu^mehr die Hannonien der Alt€^. folgendprmaassen 
bestimmen: 

in h: Mixolydisti , 

syntonos lasti 
in a: syntonos Lydisti ' ^ 

Lokristi 

Aiolilti, frpäterHypodOristi, i ' 

in g: aneimene oder chalara lasti, auch lasti schlechthin, später Hypophrygisti, 
in f: aneimene oder chalara Lydisti, später Hypolydistl, 
jn e: Doristi 
in d: l^hrygisti 
in <?: Lydisti. ' 
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' Endlich wird nna vomScholittateiü^u Amtoph. S^qujit. 9S91]^a. als 
eine dcir Doristi, Fhrjgisti a. s. Mf^ coocdinirte HiinDptüe nodh geoannt^ 

dierBcfiotistii • f , 

von dei^ yirir aber zunächst nicht Tassen, ans' wrifeher Octarengattong 
sie bisst^ht. 

Ih' dem Tone a begitinen also drei Harmonien, ^ie Aiolisti oder 
HypodÖri^ti; die Lokristi und die S3mtono^L7di8ti; sie haben also die 
gemeinsanie O^tarängattung 

ahc^defgüj 

und detnoch si&d ai6 versQhieden. Yerachiedeaguiid ivimUch eminal 
das lAeoli^Ghe und Lokrische nach S. 25;^ verschißdea isind femer 
das Aeolische und, Synton^jdische, denn, beide h^ben einen grade 
entgegengesetzten Charakter, das Sjntonolydische einen klagenden 
pPlato a. a.' 0.), das Aeolische dagegen eineö selbstbewussten, inänn- 
lichen, schwungvollen Charakter (Athen! 16,' 624); und endlich muss 
auch das Lokrische und Syntonolydische iüs einem gleich anzugebenden 
Grunde verschieden gewesen sein. Worih mag nun diese Verschieden- 
heit bestehen? Diese Frage würde schwerli<5h eine geöügende Ant- 
wdrt erhalten, wenn uns nicht das in den' alten Mnsikresten erhaltene 
Material zu KDifife käme: • ■''■'■'■ 

Von iddh griechisehiöh Schriftstellern über Musik hat iti^mlich dör 
von Bellerntann herausgegebene Anonymus (aus 'der römischen Kaiser- 
zeit) am Ende seiner Darstellung eine Rteihe Tt)n 'Musikproben mit- 
getheilt. Darunter n^beii allerlei üebtingsstückön ' för die Anföliger 
auch eine kleine für eine Instrumentalstimme g^sefäite Mfelodie; die wi5r 
im Anhange unter Nö. 1 fSyntonolydisch) mitgetheJlt haben. Die 
Tonica dieser Melodie ist der Tön/*, und zwai- ist die Tonart /^Dur, 
aber nicht unser gewt>hnliges Dur, soüdem Dui* mit übörmäissig'ifti? Quarte 
h statt b. Es ist also dieselbe Ton^t, welche wir nach den Ergeb-^ 
nissen der Aristotelischen Probleme als Lydisch bezeichnen muBSten. 
Indess bildet die Lydische Tonica /* nicht denSchluss der Melodie, son- 
dern vielmehr die Lydische Dur-Terz a, nicht bloss am Ende des sechs- 
ten Tactes, sondern auch am Ende des zweiten Tactes, — eine Art des 
Melodieschlusses, welche auch in unseren Volksliedern beliebt ieft. 

Wir haben hiermit eine Melodie derjenigen H^monie, welche die 
Alten die Syntonolydische , (rvvroyog IvÖtffti oder (TvvTovolvdi(nl nannten. 
Wir Modernen würden ihr schwerlich den Namen einer besonderen Ton- 
art gestatten, sondern sie als ein in ß oder der Dur-Terz scbliessendes 
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Lydieeh bezeiohbeti. Auch die Alten besi&ichnen i^e'ald Lydnti, jedoch 
mit dem Zu/^atze sjntonisehes Ljdischd. fa' hohes (eig^ntlitsh äuge* 
spanntes Lydisch). Dem müsste also ein „tieTes" Lydisch zur Seite 
stehen. Und das ist in der That der Fall, benn die Alten reden noch 
VQn einer zweiten Lydis^e^en Harmonie, der a^eimene, epaneimene 
oder chalara.Lydiati,, welche in /'schliesst. Dies ist also dieienige Be- 
handhing der I^ydischen Tonart, in welcher die Melodie in der Tonica 
abgesehlosaen wird, . Würde der Sohluss der obigen Melodie lauten : 
c e/* statt. c c tty so wäre die Harmonie denselben die epaneimene Ly- 
difiti. Nun gibt es aber noch eine dritte Axt der Lydischen Harmonie, 
welche als ^Lydisti schlechthin** bezeichnet wird; sie umfasst die Oc- 
tavengattung c bis c. Dies kann nichts Anderes seiji als diejenige Art 
der Lydischen Harmonie, in welcher die Melodie in dem Tone r, also 
der Durquinte abschliesat; 

f/* (Prlme) w .. . . aneimeafr liydisti . 
a (Ter^) ...... syntonos Lydisiti . . , 

- ■ • * * ■ 

c (Quinte ..... L^disti. 
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Die Melodie kann also in jedem Tone des tonischen Dreiklanges 
schliessen, und hiemach haben die Alten drei Unterarten der Ly- 
dischen Tönart unterschieden. Die in der Prime schliessende haben sie 
später die Hypolydidche.gßnannt^ ,1 .• . . i . i| 

Di» TftbeUen dee Ptolemäus geben «ler Hypolydite&en Tonaiti Miie 
eigene thelisehe ^ M)ese (^st; dynamisehe Hypmtb me&on oder.Net&;diez.) 
and. wir. baben läeftitnack' eben, • wo Wir die Bedeutong der thetischen 
Meas 'oaclk d«n Aiislotelisekeh Problem«!.. erörterte&> «iniohst dies« 
dynamisdbe üjsfmMe OMsosi'als hy^olydisehe-' Tonica "angeeelzt <S. 23 
füttlüe ISTotenreihe)^ . Dann wäre aber die Hypolydistiidie TTonart he.d 
e/*^i& A milMelodiecicUuas a«f /', also ebie absolixte Misdgtotält, der 
gegenüber uns eiitsehiadiBp nichts Anderes übrig^Meifot als die Annahmes 
dass der Verftusser der Problenuita, welcher die thetisdie Mese schlecht- 
hin als Tonica (jeder Tonart]) hinstoBt, die epäneiibene Lydili^ «odef 
Hypolydisti ebenso wie die syntonos Lydisti nur als Ujiterarten.^^r Ly- 
disti fasst und ihnen eine gemeinsame Mese, nämlich die Lyrische gibt. 

Von der^ PJi^rygieph en» Totlast,, als deren Qctayj^gat^wg Ton 
den T^ckn9ieirti die.Seaia d e fy akc c^.a^gegebe;» wird, n^hm m^ 
biaber an, ^^ßmA»t Xon c^rdie I'pnicay mäthin d^s dieig^nze Tpo^iurtä^ 
MoH mi vermehrter. Sext^ (Ji statt i) sei^ \^^^^ lehi^ die Aristoteli- 
schen Problemata, dass nicht rf, sondern,..^ «k rtwji/whe Idese die 
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Tonieä war. Ist also das Lydische ein Dur mit vermeiiarter Quarte, so 
ist das Phrjgisohe «in Dur mit verminderter Septime 
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jedoch so, dass die Melodie nicht mit der'Prime'^, sondern mit der 
Quinte d abschliesst. — Wie deih Lydischen ein Hypoly^isch, so steht 
dem Phrygischen ein Hypophrygiäch zur Seite, als dessen Octavengattung 
uns die Techniker die Scala g a h c d e fg überliefern. Durch glück- 
licAen Zufall ist uns eine Hypophrygische (in g schliessende) Melodiö 
überliefert, nämlich der Hymnus auf Nemösis, mitgetheilt im Anhange 
No. 21 Diese Melodie ist ohne alle Frage ein in der Prime schliessen- 
des Dtir mit verminderter Septime /* statt /iV, es verhält sich also das 
Hypophrygische zum Phrygischen, wie das Hypoly dische zum Lydischen, 
d. h. die schlechthin nach den Volksstämmen der Phryger und Lyder 
benannten Tonarten sind Durtonarten mit Melodieabschluss in der 
Quinte, die mit „Hypo" bezeichneten Tonartön sind dieselben Ton- 
arten mit Melodieschluss in der Prime. 

HypoTLjrd. Lyd. Hyjpo-^^hr. Phry^. 

Xgahcdef\ gahcdefg. 

Das Hypophrygische heisst auch lastisch oder Ionisch ('/«?, '/acrr/, '/cayix^). 
Die ioni^ sind dek^ griecfaiadbe Stano^m, welcher am frühfl^igaten dem 
EinAas» denasiatifii^en NaoblHtrvdlker. Zugaag venstattet; hat Wie sie 
in der bildenden Kunst ftemde Elemente Ib sich an&ifibmeB, wie. sie iu 
der Arehiteotur sißh die den «siatiedDeai .Völkern aiigehörende Volaren- 
form zu eigea gemacht und daiuud den naeh üin«a beBfnatenloiiiBdhen 
8tü entwicklsh kabeoi, der im übrigen Grieeh^nlaiid eirsl! in d^Peoiklel- 
sehen Zeit £ähgang< findet, ebenso haben, sie. sieh «ttch* der Tonart 4or 
Phrygier .beoiiäohtigt.(Dur mit vetm^rteor Sepl&meX dooh soydaseeie 
selber die Melodien' inr der Brine adikiafiett^ irühreBil dsls eiig^it- 
liehe PJirygliseh >die 2id[elodie in -der Quinte labschloaB« 
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Wir haben aber gesehen, dass man statt Hypophrygisch auch lastisch 
und aneimene lasti sagte. Ebenso sagte man statt Hypolydisch auch 
aneimeti^- Lydidti. Daneben gab es abe^ auch nodi äinef syntonos lasti, 
wie es eine syntottos Lydisti gab. IsVdie aneimene lastf gleioli der 
aneimene Lydiiäti die mit der Printe schliessende Melodiefbrm, somtiss 
die syntonos lasti gleich- der syntonos Lydi&ti die in dtt^« Ü^er» 
schliessende Melödiefopm sein. ' 
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Zwischen der ayntonos lasti und aneimene Xssti in. der Mitte liegt 
der Ton a, der Anfangston der Aeolischen oder Hypodoiiacheji 
Octovengi^iuiiigy wie ^ir diea unterhalb^ der . zw/Biten. Scala idurch 
ein 4iai:antdr g^etssteft Jlohtn, ,a>iige<leatet habeni Sa kan^ a)9o Vx^* 
tinas in der ob^n ciitirtea Stelle sagen: er W:^^ yf^eit 4ie ayntonod 
noch die aniE»imene laati .wiihlen,„seindera das in der MiUe liegende 
Gebiet bearbeitend w^le ich die Aeolieohe Ton^U^i ... / 

Die Grie<^en hatten Ako. zwj^i aus ^ der Fremde, entletote D<u:|onT 
artei^, von degien ab^r j^eine «ut.W9Prepi Diur übereinkam.: ^Ue eine 
hatte eine verinehtte Quarte,, die, I^SQbe» -— die andere eine Yseroiiil-r 
derte Septime, die Phrygtsoh-^Iastisohe. Jede dieser beidem .Tonarten 
kam in drei verßchiedenen Spe<)ie9 .vQr, indom die Melodie in jeiiidtn der 
drei Töne de^ TonicarDr^Uüanga abschUeseei» konnte, ipa der. Brime, 
Teise , ■ .Qninte. ; . J>ie , aneimepe I^ati , die schon r Pxaixnas. kexmU war 
firüherim GUibrJN^h^als.d^aneimeneJLjndisti, die ersjt Damj^n erfunden 
hat maqaufl ecJülÄi^ .a^Ksh 4ie Terminologie fweisiene und syiitoibos. 
^Anijdini bedeutet „tief", owToyo? bedeutet „hoch"«. : Die Phr^gische 
Tonart ist ein die Melodie in der Quinte abschliessendes Dur mit ver- 
minderter Septifl^. Die beiden Harmonien, welche man 4ie lasti- 
schen nennt, sind Müdificationeti? dieses Phiygisdhen Dur,* indem man 
die Melodie entweder in der Prime oder der Terz abschloss. Die in 
der Terz abschliessende war die „höhere I^stische^ daher uvriovog 
^laatiy ^e in der Frime absdtliessende yf9X dje „.tiefer^ lastlsche", daher 
aye^/iinj (oder j^aAa^a) '/aar/. Als man dann später nach Analogie des 
JPäufi^eh-Iastiaohen Dur a«is& im Ljdifflsbcn Dar' ausser der Quinten- 
Spades auch . noch dfe- Tennen »< und .Primen^Species mi gdbranchen 
anfing« d«i>beaciichnete man aiiidt hi^ wie^i» derPhijgiseli-lMUxfieheil 
die Primen- Species als eine ivsifiiyri od» j^oAkga^^ die - TM^n'^^ecfee 
ab eind/tno^eyfi^r and .ewarjals eiac; mi^ifM^ und cnjycove^jledi«df, die 
Qttinten-Speews/ behielt »ühre^ fdten ^eihÜEMshen Nanieii Avdmi: > 

Die dorische Tonart (OetavengMtung^'« /*^ a ^ c i^ «) «stf ein« 
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durah dAsGanztottintervalla/t von «inauder getrennt ^ daher nannte 
man diese Töne die getrennten. 

In der zweite^i vorliegenden Sfsalfi war aber auch das. dritte Te- 
trachord ad unmittelbar mit dem vorauagekenden durch den beiden ge- 
meinsamen Ton a tverbnilden, daher für die Töne' b cd dieses Tetra- 
chordes der Name:]" verbundene Töhe. 

Es gab nun aber für jed^n Tonos i^üch noch eine dritte Art des 
Systemes, in welche^r da^ Syijiepimenon- und Piezeuguiei^on- System 
mit einander vereint, waren. Diese Vereinigung jväre schon dadurch 
e^eicbt.gew^ßi^, .dassman in 4^ Diezeugmenon-System.den.figen- 
tili^ymli^en Tpi) des Syneminenon-System^s, joiuntich die Trite syneu^- 
mejQkQn, :die daniLeijtton zvim unmittelbar vorF^u^g^eheiiden Tpnos bildet, 
eingeschaltet hätte, etwa: i 

A n c d e f g a [1S\ h c d e f g a; 

man schaltete aber statt dieses einen Tones die sämmtlichen Töne 
synemmenon eih : 

A H c d .e f g a [b c rf] k c d e f g a, 

was man auch so,.auffa8se& kann, das^ man. dem Synemmenon-System 
des Tonos noch die 7 letzten Töne des Diezeugmdiioii-Systemes hin- 
gefügt habe: 

A H c d e f g a . bcd\hcdefga. 

So verfahrt wenigstens die Theorie. Wie sie dazu gekommen, diese 
Töne c d überflüssig zu wiederholen , wird siöh spater zeigen. 

' 'Das Vorliegende wird genügen^ um' sich Über die alten Tbnsysteme 
und Transpositiohsscaleii vorläufig zu orientiren. Woher aber kommt es, 
dass dieselben Namen, welche zur Bezeichnung der Tonoi oder Transpo- 
sitionsscalen gebraucht werden, auch als Kamen der Octavengattüngeh 
erscheinen? Um sidh diese scheinbar höchst wunderlich* Thatsache zu 
erklären, muss man festhalten, dass die Scalen mit. U und ohne Yor- 
zeichen die ältesten sind. Sie-^nd-R 15 zusfuntn engestellt mit An- 
gabe d^r dynamischen Geltung der einzelnen Töne und- ebemlaiäelbst 
ist angegeben, welche) Töne die Anfangstöne oder Pzimen (naeh 
griechi^her- Terminologie die thetisohen Hypatai meson) -der sieben 
Odtavengattungon sind. Auf «dieser. Tabellis zeigt sich nun, dass der 
eiüzige den 7 alten Transpositionsscalen geikieinsame.TonderTon fiei. 
Das. ww. 'der Ton, van welchem man bei der Beizeiohnung derselben 
ausging. In der Scala F (mit 4 j;^) ist es der Gpundton : der Hj^mh 
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monisch«!! Grundton und ist demnach ein d-Moll mit grosser Sexte, 
welchea sich als die parallele Molltonart der Lydischen Dur darstellt; 
ebenfalls wie das Dorische und Mizolydische Moll mit dem Melodie- 
Schlüsse in der Quinte : 
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Aber welchen Namen führt diese Molltonart? Es hat sich gezeigt, 
dass die Octavengattung hcdefg ah je nach ihrer yerschiedenen har- 
monischen Behandlung bald die Syntono-Iastische, bald die Mixolydische 
Octavengattung sein kann, und so ist es auch f(ir die vorliegende Octaven- 
gattung akcdefga von Euklid, p. 16, Gaudentius p. 20, Bacchius über- 
liefert, dass sie die Hypodorische oder die Lokrische ist, zwei Namen, 
welche nicht etwa identisch' sind, sondern nach S. 25 zwei verschie- 
dene Tonarten bezeichnen, — ja es sind nicht blos zwei, sondern sogar 
drei Tonarten, welche die gemeinsame Octavengattung ahedefga 
haben, denn es hat sich oben gezeigt, dass dies auch die Scala der 
Syntonolydischen Tonart ist. Wie die Hypodorische und die Lokrische 
unter sich verschieden sind, so müssen beide auch von der Syn- 
tonolydischen verschieden sein. Denn dass die Hypodorische oder 
Aeolische mit der Syntonolydischen identisch sei, dem widerstreitet 
was uns von dem klagenden Charakter der einen, und dem vertrauens« 
vollen, freudigen und energischen Charakter der andern - überliefert 
ist (S. 26 u. K.2, 1), und ebensowenig darf man eine Identität der Syn- 
tonolydischen und Lokrischen Tonart annehmen, denn die Lokrische 
Tonart war schon zu Heraklides Ponticus* Zeit ausser Gebrauch ge- 
kommen, die Syntonolydische ist aber noch zur römischen Eaiserzeit 
so vulgär, dass ein Musiker, der bereits das Spiel auf der Hydraulis 
bei der Klassification der einzelnen Zweige der Musik obenan stellt, 
für den Anfanger ein Uebungsbeispiel in der Syntonolydischen Tonart 
ge^^ählt hat. 

Die in Rede stehende Tonart, welche das parallele Moll des Ly- 
dischen Dur ist, muss entweder die Lokrische oder die Hypodorische 
auch Aeolisch genannte Tonart sein. Ist sie die Lokrische, dann muss 
die derselben Octavengattung ahedefga angehörende, aber von 

Westphal, Geschichte der Musik. 3 
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der Lokrischen durch harmonische Behandlung verschiedene Aeo- 
lische oder Hjpodorische Tonart etwas anderes sein und wiederum 
auch etwas anderes als die derselben Octavengattung angehörende 
Swtovolvduril — es bleibt dann für die Hjpodorische Tonart nichts 
übrig, als dass sie ein gewöhnliches, die Melodie in der Prime schlies- 
sendes Ä-Moll ist, also die Primen -Species der /tfoquni Im andern 
Falle aber, wenn, wie es oben vorläufig angenommen ist, die Parallel- 
MoUart des Ljdischen Dur nicht die AoxQuni^ sondern die AloXuni ist, 
muss die Aontqurxl die in der Prime schliessende a- Moll -Tonart sein. 
Die vorausgehenden Untersuchungen haben zu dem Resultate geführt, 
dasis die ^YnoXvduni die Primen- Species der Avdunl^ die ^Ynofp^vjrKni 
die Primen -Species der Oqvyunl ist, und da liegt die Annahme nahe 
genug, dass auch ^xe^Ynodtogiarl die Primen -Species der ^ätoqurti ist. 
Die '^YnoÖGiqwxl AloXunl ist mit der JciQuni die älteste und vornehmste 
aUer griechischen Harmonien. Schon Terpander hat einen kitharodi- 
schen vofjiog Aiohog componirt; ferner heisst sie geradezu die xi^aQfadtxtorarfi 
(Arist. probl. 1 9, 48), in der chorischen Lyrik wird sie mit grösster Aus- 
zeichnung genannt (Lasos, Pratinas, Pindar), sie ist die Tonart für 
dorische Schlachtmusik gleich der Aagttnl (vgl. den vofiog Haarogeiog Kap. 
U), und auch in der Tragödie ist sie wenigstens die vornehmste Tonart 
der Bühnen -Monodieen (Aristot. probl. a. a O.). Das Alles lässt sich 
von der Aoxguni nicht sagen, sie wurde zwar von Pindar und Simonides 
angewandt und scheint dann auch zufolge der Stelle des Pollux 4, 65 
durch Philoxenus, dessen ev^fjia sie dort fälschlich genannt wird, 
in dem kitharodischen Nomos eine Stelle, doch keineswegs eine hervor- 
ragende Stelle erhalten zu haben, aber schon Heraklides sagt: Oore^oy 
xore^^oi^^. Die Hypodorische dagegen hat auch noch in Ptolemäus' 
Zeit ihren Ehrenplatz bei den Kitharoden behauptet. Wenn Plato in 
seiner Durchmusterung der Tonarten der Lokrischen nicht gedenkt, so 
kann das weiter nicht befremden; aber höchst befremdlich ist es, dass 
dort so wenig wie in der Parallelstelle des Aristoteles der Hypodori- 
schen oder Aeolischen Tonart gedacht wird und dass sie ebensowenig 
in dem Verzeichnisse der Tonarten, welches Plato im Laches p. 188 
gibt, erscheint. Plato zieht geradezu am Schlüsse seiner Auseinander- 
setzung das Resultat : 'aUm xtvSwevsi Jaogunl Xelnea&ni xal ^^vj^uriL Ist 
vielleicht in den vorausgehenden Textesworten ein Satz ausgefallen, 
in welchem die AioXunl erwähnt war? Dies anzunehmen, verbietet 
die Parallelstelle des Aristoteles. Oder ist sie mit enthalten in den 
Worten: Tlv^g ow d^t^vadnig agfioviat; MtSokvdi(nl xal JSvnovoXvdunl xai 
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loiavrai jipsg; Mit den toiavTal uveg kann wohl die avprorog ^laari 
des Pratinas und auch die eigentliche ^laaxl und Avduni gemeint sein, 
aber sicherlich nicht die Alohaxi^ die nichts weniger als S-qftfifadviq ist 
Da bleibt denn nur übrig, dass sie Plato entweder unter den von ihm 
zugelassenen Jtatgtaii oder 0^urrl als eine Species derselben mit be- 
griffen hat, und wenn man unter der JoDgurtl und ffi^vj^urtl zu wählen 
hat, so wird es wohl keine Frage sein, dass die ^Ynodwguni oder 
Jloluni nicht eine Nebentonart der 0gvjruni^ sondern vielmehr der 
JtüQuni ist So hat man auch bisher ihr Auslassen bei Plato und in 
anderen Stellen erklärt. Ist aber die in a beginnende ^YTtodagtari 
oder AloXunl eine Nebengattung der JtoQunl^ so kann sie nichts anderes 
sein, als die Primen- Species der -^-MoU- Tonart, in welcher die J(agt(ni 
(in e) die Quintenspecies ist. Die mit demselben Tone beginnende 
Aouguni muss dann die oben aufgestellte parallele Molltonart der 
Avduni sein: 
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'YTtoSot^KTtl 




^ 



AoKQ^tl 



t 



^ 



jB. 



Die Hypodorische Tonart verhält sich also zur Dorischen,, wie die 
Hypolydische zur Ljdischen, wie die Hypophrjgische zur Phrygischen. 



Schon Terpander, die älteste historische Persönlichkeit unter den 
griechischen Componisten hat ausser dorischen vofAoi auch einen vofiog 
Aioltog^ also in äolischer Tonart componirt. Dies haben wir nunmehi' so 
zu verstehen, dass die Tonart, in welcher seine Compositionen gehalten 
waren, die natürliche Molltonart war, und dass die Melodien bald in 
der Moll -Quinte ausgingen — dann hiessen sie Dorisch — , oder in 
der Moll-Prime — dann hiessen sie Aeolisch. Die früheste und acht 
hellenische Tonart entspricht also unserem Moll mit dem einzigen 
Unterschiede, dass die aufsteigende MoUscala keine Erhöhung der 
sechsten und siebenten Stufe zuliess, sondern der absteigenden MoU- 
scala gleich war. Die Singweisen des Dorischen Stammes schlössen 
auf diesem Moll in der Quinte, die des Aeolischen Stammes in der 
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Prime ab; Terpander, der geborene Aeolier, hat die Singweisen 
seines Stammes, als er unter Dorem lebte und Dorisch componirte, 
auch unter den Dorem eingebürgert. Terpander hat aber auch einen 
yofiog jBoicjno^ componirt, wie Suidas überliefert. Spätere nennen die 
Botmiog agfiovla als eine der J<üQi<niy Avduni, ^(jv^uni coordinirte Ton- 
art , vergl. S. 28 , und wir dürfen an der Existenz einer solchen Tonart 
nicht zweifeln. Unter den 7 el(^ dia naam wird sie nicht genannt, sie 
muss also ihrer Scala nach mit einer derselben zusammengefallen sein, 
aber durch eine harmonische Behandlung sich unterschieden haben, sie 
muss mithin eineSpecies von irgend einer der sonst bekannten Tonarten 
gewesen sein, etwa wie die avtnovos Avöiari eine Species der Avduni 
u. 8. w. Zu Bestimmung der Böotischen Tonart stehen nun folgende 
Möglichkeiten offen. 1) Sie kann die Primen- oder Terzen -Species 
der AoxQKTti gewesen sein, — aber die ^ox^äot/ ist erst eine Erfindung des 
Philoxenus, oder, wenn unsere Emendation richtig ist, des Lokrers 
Xenokritus, welcher erst der zweiten musischen Kataötasis angehört^ 
also ist sie jedenfalls erst geraume Zeit nach Terpander aufgekommen 
und Terpander kann mithin noch in keiner Species derselben componirt 
haben. 2) Sie kann die Primen- oder Terzen -Species der Mifolvduni 
sein, — aber die Mi^olvöuni ist wiederum erst eine Erfindung der 
Sappho, und mithin kann sich Terpander auch keiner Mixoljdischen 
Tonart bedient haben. Da bleibt nur 3) die Möglichkeit, dass sie die 
Terzen -Species des Dorischen ist : 
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' ' Dass die Böotiaohe Tonart diese Bedeutung hatte, ist auch 
aus inneren Gründen sehr wahrscheinlich. Wir sehen nämlich jetzt 
die Einheit der von Terpander gebrauchten drei Tonarten: es sind 
die drei Species des altgriechischen Moll und unterscheiden sich nur 
dadurch von einander, dass die Melodie auf jedem Tone des Moll- 
Dreiklangs schliessen kann. Wir müssen jetzt den obigen Satz dahin 
vervollständigen, dass die Dorischen Singweisen in der Moll -Quinte 
schlössen, die Singweisen des Aeolischen Stammes dagegen den 
Sohluss in der Moll- Prime oder in der Moll -Terz bilden, und zwar 
fand hier wieder ein Unterschied unter den asiatischen O^^ischen) und 
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europäischen (böotischen) Aeoliern statt : bei jenen waren vorwiegend 
die Primen-, bei diesen die Terzen -Schlüsse üblich. Ich sage vor- 
wiegend, denn es ist keineswegs meine Ansicht, dass die. Tonarten 
anfänglich ausschliessliches Eigenthum der Yölkerschaften und Stämme 
Viraren, deren Namen sie tragen. Auch die lonier haben sicherlich ur- 
sprünglich an der althellenischen MoD -Tonart Theil gehabt und nur 
deshalb führte eine aus dem Phrjgischen Dur abgeleitete Tonart den 
Namen der Ionischen, weil diese früher unter den loniem, als bei 
den übrigen Griechen in Aufnahme gekommen war. 



Die griechischen Tonarten reduciren sich hierflach auf 5. Die 
älteste und allein acht -nationale Tonart der Hellenen ist die Dorisch- 
Aeolische, wie wir sie jetzt nennen können, d. h. unsere Moll- 
tonart — ^. sie ist es auch, die stets das grösste Ansehen behauptete. 
Unser Dur kannten die Hellenen ursprünglich nicht und haben es auch 
niemals kennen gelernt Es kamen zwar zu dem hellenischen Moll 
zwei Durtonarten orientalischer Völker hinzu, das Ljdisclie Dur und 
das Phrjgische Dur und zwar das letztere zugleich in einer Modi- 
fication, welche den Namen der lastischen Tonart trägt; aber weder 
das Lydische, noch das Phiygisch -lastische Dur ist unser modernes 
Dur und war nicht fähig, die Wirkungen unseres modernen Dur zu 
erreichen: es war viel trüber, herber, gewaltsamer, ekstatischer, und 
es ist daher ganz natürlich, dass nach den Aussagen der Griechen nur 
ihr dorisch- äolisches Moll ein r^d^og hatte, welches sich dem Charakter 
unserer modernen Musik annähert. Es ist nun aber auch ganz natürlich, 
wenn die Griechen überhaupt für die Molltonart eine solche Vorliebe, 
hatten , . dass sich bei ihnen nach Analogie der ihnen aus der Fremde 
zugeführten zwei Durtonarten zwei neue Molltonarten gestalteten, das 
Mixolydische Moll nach Analogie des Phrygisch- lastischen Dur, und 
das Lokrische Moll nach Analogie des Lydischen Dur; Sappho.Wird 
als die Erfinderin des Mixolydischen genannt, und der Erfinder des 
Lokrischen ist wahrscheinlich der epizephyrische Lokrer Xenokritus. 
Diese fünfte und letzte Tonart ist aber noch innerhalb der klassischen 
Zeit aus dem Gebrauche verschwunden; den Späteren galt sie blos als 
eine der Theorie angehörende Tonart. 
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Eine fernere Eigenthümlichkeit der griechischen Tonarten besteht 
darin, dass bei ihnen die Melodie nicht blos in der Tonica abschloss, 
sondern auch in der Terz und Quinte des Tonicadreiklangs — die 
Quintenschlüsse waren sogar ganz besonders beliebt und so viel wir 
wissen, haben die zwei spätesten Tonarten der Griechen, das Mixoly- 
dische und Lokrische überhaupt nur diese Melodieschlüsse in der Quinte 
verstattet. Das altnationale Moll und die beiden Duitonarten aber 
hatten auch Primen- und Terzenschlüsse. Durch die Anwendung dieser 
dreifach verschiedenen Melodieschlüsse erhielt auch die Tonart selber 
ein dreifach verschiedenes Colorit und so werden denn auch diese 
Species einer Tonart als besondere agfioviai oder Tonarten bezeichnet. 
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lY. y. Parallele XoUtonarten inm Fhrygisehen und Lydisehen: 
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Man sieht hieraus, wie es zugeht, dass die Griechen, obwohl sie 
nur 5 Tonarten haben, doch 11 agfjioviai besitzen. So kam es auch, 
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dass jeder Ton der diatonischen Scala der Grandton einer Melodie 
(aber nicht harmonischer Gmndton) war. Dies sind die Octaven- 
gattungen, im Grunde betrachtet eine wenig fruchtbringende Theorie. 
Ihrer kann es natürlich nur 7 geben. Um sie zu bezeichnen, gingen 
die Griechen von den Quinten-Species aus «und dann zu den Primen- 
Species über (die Terzen-Species Hessen sie unberücksichtigt). 
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Hypodorisch, Tonica 9, c e 
Syntonolydisch, Tonica ftkc 
Lokrisch, Tonica rf/*a 



Der Anfangs- oder Schlusston der Octavengattung ist jedesmal 
der Schiasston der Melodie, der Schlusston der Melodie aber ist ent- 
weder die Prime oder die Terze oder die Quinte des Tonica -Drei- 
klangs. Und zwar ist sie in den drei Hypo-Tonarten die Prime, in den 
Syntono- Tonarten und dem Böotischen die Terze, in den übrigen Ton- 
arten die Quinte. Benannte man die Octavengattung nach der Tonart, 
so benannte man sie stets nach einer in der Quinte oder Prime 
schliessenden, nie nach einer in der Terz schliessenden Species der 
Tonart. 

Die Namen Hjpodorisch, Hypophrygisch, Hypolydisch sind zwar 
später als die gleichbedeutenden Aioluni, (ivetfiivff) 'la<rti und avei^dinri 
Avöiati, denn sie sind erst von den Transpositionsscalen auf die Ton- 
arten übertragen (vgl. Kap. 2, 4), aber sie sind nichts destoweniger sehr 
zweckmässig und haben deshalb die älteren Namen seit Aristoxenus 
verdrängt. Sie bezeichnen nämlich sämmtlich die Primen -Species der- 
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jenigen Tonart, in welcher das Dorische, Phrygische, Lydische die 
Quinten -Species bildet. In allen drei Tonarten, in welchen eine 
Hypo- oder Primen -Species vorkommt (und nur in diesen) gibt es 
auch eine Terzen -Species. Für zwei derselben, das Syntono-Lydisch 
und Syntono- lastisch hat ^ich ebenfalls durch die gemeinsame Vorsetz- 
Silbe „Syntono'^ eine rationelle Bezeichnung gebildet; sie würde durch 
alle drei Terzen -Species durchgehen, wenn für das Böotische auch 
der Name Syntono -Aeoliscti bestände. Wir können sie indess immer- 
hin als eine Syntono-Tonart bezeichnen. Vom Standpunkte der griechi- 
schen Theoretiker aus (es ist da^ freilich nicht der Standpunkt der 
modernen Musik) können wir also sagen : 

Es gibt 5 Norm altonarten: Dorisch, Phrygisch, Lydisch, 
Mixolydisch, Lokrisch — in ihnen schliesst die Melodie nach der 
bei den Griechen beliebten Weise in der Quinte der Tonica. 

Den 3 ersten dieser 5 Normaltonarten entsprechen 3 Hypo- 
Tonarten — in ihnen schliesst die Melodie in der Tonica oder der 
Prime; 

und ebenso entsprechen denselben 3 Syntono-Ton arten (ein- 
schliesslich das Böotische) — in ihnen schliesst die Melodie in der 
Terze der Tonica. 

Der harmonische Grundton ist aber für alle die Prime oder 
die Tonica. 

Der Schlusstori der Melodie heisst bei jeder Tonart, sei er Prime, 
Terz oder Quinte, die vniiii yA^w xara d^iaiv der betreffenden Tonart 
Der harmonische Grundton fällt mit dem Schlusstone der Melodie nur 
in den Hypo -Tonarten zusammen, in den 5 Normaltonarten ist es die 
Ober- Quinte oder Unter- Quarte, in den Syntono -Tonarten die Ober- 
Terz oder Unter- Sexte des Grundtons der Melodie. 

Wenn also in den Aristotelischen Problemata überliefert wird, 
dass die (dtrfi xara d^idiv der harmonische Grundton oder die Tonica der 
Tonarten sei, so sind hier nur die Normal -Tonarten, das Dorische, 
Phrygische, Lydische, Mixolydische und (wenn es damals noch ge- 
bräuchlich war) das Lokrische gemeint; die 3 Hypotonarten Hypo- 
dorisch, Hypophrygisch, Hypolydisch sind hier unter den entsprechen-* 
den Normaltonarten Dorisch, Phrygisch, Lydisch als deren Species 
mitbegriffen; ebenso auch die drei Syntono -Tonarten. 
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Es hat sich gezeigt, dass in Bezug auf den Dreiklang der Tonica 
das Dorisch-Aeolische Moll mit dem Mixoljdischen und Lokrischen Moll, 
und ebenso das Lydische Dur mit 'dem Phrygisch-Iastischen Dur voll- 
standig übereinstimmt. Ohne diese Uebereinstimmung wären die einen 
keine Xhir* und die andern keine Molltonarten — es ist derselbe grosse 
oder kleine tonische Dreiklang wie in unserem Dur und Moll. 

Der Punkt, wodurch die antiken Molltonarten und ebenso die 
antiken Durtonarten unter sich und von unserem Moll und Dur aus- 
einander gehen, ist die Beschaffenheit des Dreiklangs, dessen die Ober- 
und Unter- Dominante einer jeden Tonart iahig ist. Wir wollen das 
zunächst an dem Dorisch -Aeolischen Moll klar machen. Es ist von 
allen antiken Tonarten die einzige, welche einer modernen Tonart, 
nämlich unserem Moll, im Wesentlichen gleich steht — denn dass das 
Dorisch-Aeolische in der aufsteigenden Scala die Sexte und Septime 
nicht um einen halben Ton erhöht, will im Ganzen nicht viel besagen.* 
Aber dennoch macht sich in der harmonischen Behandlung zwischen 
dem genannten Moll der Alten und dem modernen Moll ein wichtiger 
Unterschied geltend. Es ist uns für unsere Molltonart ganz noth- 
wendig, dass der auf der Oberdominante d. h. der Oberqninte errich- 
tete Dreiklang eine grosse Terz habe, der Dreiklang der Unterdomi- 
nante d. h. der Unterquinte oder der Oberquarte dagegen eine kleine 
Terz. 



Unter-D. Tonica Ober-D. 

Der Ton gis im Oberdominanten -Accorde ist für unser Moll 
durchaus unentbehrlich — wir können ohne ihn eigentlich keinen 
festen harmonischen Abschluss gewinnen. Das Dorisch-Aeolische 
hat mit unserem Moll den nämlichen Tonica- und auch den nämlichen 
Unterdominanten -Dreiklang, aber der Oberdominanten -Dreiklang ist 
nur der kleinen Terz ^, nicht der grossen Terz gis iahig. 
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Wollen die antiken Componisten in der Weise, wie die modernen 
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es fast überall thun, mittels des Oberdominanten-Accordes schliessen, 
so mussten sie die Terze völlig weglassen und statt des Dreiklangs 
eine blosse Quinte nehmen; woüteii sie dies nicht, so mussten sie den 
Schluss mittels^ des Unterdominanten -Dreiklanges anwenden, der auch 
in unserer Musik gebräuchlich ist, der sogenannte plagalische oder 
Kirchenschluss. Blicken wir auf die erhaltenen dorischen Melodien, 
so sehen wir alsbald 9 dass sie in ihrem Baue so angelegt sind, dass 
fast überall nur dieser Schluss mittelst der Unter- Dominante anwend- 
bar ist. Das Vorkommen des Unterdominanten- Accords ist auch in der 
That durch die Nachrichten über die bei den Alten vorkommenden 
Accorde bezeugt (vergl. Kap. II, 2), während dort nichts erwähnt wird, 
woraus wir auf das Vorkommen des Oberdominanten-Accordes 
schliessen können. Der Charakter des Unbestimmten, welches der so 
beliebte Abschluss der Melodie in der Quinte hervorbringt, wird durch 
^diese Anwendung des Unterdominanten - Accordes noch wesenÜicE 
verstärkt. 

Noch bedeutungsvoller wird die Frage nach der Natur des Ober- 
und Unterdominanten -Dreiklanges bei den übrigen Tonarten. Um 
sie zu beantworten, müssen wir die einzelnen Tonarten mit Kücksicht 
auf die Transpositionsscalen betrachten. Dazu wird die folgende 
Uebersicht am geeignetsten sein, in welcher sämmtliche bei den 
Griechen praktisch angewandten rovoi vom Mixoljdischen mit 6 U bis 
zum Hypo- las tischen mit 3 jt nach der xowGivia xara T&tqaxoQÖov oder 
dem Quintencirkel geordnet sind. 
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Hier sind 2UYÖrder8t für die sämmtiüchen gebräuchlichen Trans* 
positionsscalen die Tonica -Dreiklänge der fünf griechischen Tonarten 
angegeben nnter der darüber gesetzten Andeutung des Namens: 
Lökrisch , Ly disch , Dorisch (- Aeolisch ) , Mixolydisch , Phrygisch- 
(- lastisch). Die drei Töne des Dreiklangs sind zugleich die Töne, in 
welchen die Melodie einer jeden auf diesem tonischen Dreiklange 
beruhenden Tonart schliessen kann, sie bezeichnen also zugleich die 
Species einer jeden Tonart und zwar die Prime den Melodie -Schluss- 
ton der Hypo- Tonart, die Terze den Melodie -Schlusston der Syntono- 
Tonart und die Quinte den Melodie -Schlusston der bei den Griechen 
als Normaltonart geltenden Species. In den Lokrischen und Mixolydi- 
schen Tonica -Dreiklängen ist bloss die Quinte durch eine ganze Note 
bezeichnet, die Prime und Terz durch eine Viertelnote, denn in diesen 
beiden Tonarten kommt nur ein Melodie -Schluss in der Quinte, aber 
nicht in der Prime und Terz vor (es gibt hier keine Hypo- und Syntono- 
Tonart). 

In der mittlem der drei durch verticale Striche verbundenen 
Scalen stehen die Dorischen Tonica -Dreiklänge der verschiedenen 
Transpositionsscalen. Sie kommen genau mit den Moll -Tonica- Drei- 
klängen unserer Transpositionsscalen überein. Ein dem Dorischen 
Moll paralleler Dur -Dreiklang kommt nicht vor, — unser Dur fehlt 
dem Alterthume. 

In der ersten der drei Scalen steht oberhalb des Dorischen Moll- 
Dreiklanges der Lokrische Molldreiklang, in der dritten Scala steht 
unterhalb des Dorischen der Mixolydische. Zu diesen beiden Moll- 
tonarten gibt es parallele Durtoniarten, und so steht gleich unmittel- 
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bar hinter dem Lokrischen Moll das ihm entsprechende, derselben 
TranspositionssCftla angehörige Lydische Dur, hinter dem Mixolydi- 
schen Moll das ihm parallele Phrygische Dnr. 

Während vom Standpunkte unserer Musik aus die 10 Dorischen 
Dreiklänge die richtige Vorzeichnung haben, ist dies für die 10 Drei- 
klänge jeder übrigen Tonart nicht der Fall. Der oberhalb des Dori- 
schen if- Moll -Dreiklanges stehende Lokrische ^- Moll -Dreiklang hat 
in seiner Yorzeichnung nicht 5 [7, sondern nur 4 P, also 1 j} zu. 
wenig, mithin kommt in dieser j?- Moll -Tonart kein ges, sondern statt 
dessen ein g vor. Und wiederum hat das unter dem Dorischen B-Mo\l 
stehende Mixolydische J?-Moll in der Yorzeichnung nicht 5, sondern 
6 j;, also ein {? zu viel; mithin kommt in dieser J?-Moll-Tonart ein ces 
statt c vor. Und ebenso hat vom Standpunkte unserer Musik aus das 
Lydische Dur in der Yorzeichnung 1 7 zu wenig, das Mixolydische 
Dur ein k zu viel. In den Kreuztonarten hat umgekehrt das Lokrische 
Moll und Lydische Dur 1 U zu viel und das Mixolydische Moll und 
Phrygische Dur 1 tt zu wenig um unser Dur zu sein. Jede ein- 
zelne Transpositionsscala wurde auf den S. 9, 19, 20 im Einzelnen 
angegebenen diazeuk tischen und Synemmenon- Systeme ausgeführt. 
Wir wissen nun aber, dass es eine Verbindung beider Systeme gab, 
indem man hinter der beiden Systemen gemeinsamen /ue<n; zuerst das Te- 
trachord (nn^fifisytov und darauf das Tetrachord dte^ßv^fisytav folgen Hess, 
wie dies S. 20 dargestellt ist. Man brauchte die Töne beider Tetra- 
chorde neben einander, Aristides nennt uns sogar eine Art der Melodie, 
welche in den Synemmenon -Tönen auf und in den diazeuktischen 
Tönen absteigt, und umgekehrt. Im Grunde aber kommen durch 
Aufnahme des Synemmenon-Tetrachords zu dem diazeuktischen Tetra- 
chorde nicht 3, sondern nur 1 neuer Ton hinzu, nämlich die rgitii 
awTj fjfiipav^ denn die naqctvrfir^ awrifi. ist mit der t^/ti^ ^«ef. und die vijftin 
iTwtifi, mit der ««^awjTiy dtei. identisch. 

Man kann nun auf einem jeden dieser Systeme mit vereinten Te- 
trachorden sich zur Ausführung der Melodie der diazeuktischen Töne 
bedienen oder auch der Synemmenon-Töne. In beiden Fällen enthält 
das System dann noch einen Ton, welcher in der Melodie der betref- 
fenden Tonart nich vorkommen kann, wenn nicht eine fietaßoXr^ der- 
selben Tonart in die nächste Transpositionsscala des Quintencirkels 
oder eine fJistaßoX'^ in eine andere Tonart eintreten soll. 

L Man benutzt für die Melodie der Tonarten das dia- 
zeuktische Tetrachord. Die fglrti ovrrinfAhwy ist ein für ametabo- 
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lische Melodien nnbentitzbarer Ton. Wir wollen als Beispiel die 
Scalen von 3 tovot hersetzen, dem Lydischen, Hypolydischen und 
Hjperiastischen, mit der iro^aaia xora 9vvafiiv, Die unterhalb der Töne 
gesetzten Namen bezeichnen die Tonart, in welcher sie die harmoni- 
schen Grundtöne oder die fjLsaai xotu d^iaiv bilden. 
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n. Man benutzt für die Melodie der Tonarten das Sjn- 
emmenon-Tetrachord« Dann bleibt die naitafxwog nnd deren tiefere 
Octave infouri vnarav als ein in ametabolischen Melodien nicht zu ge- 
brauchender Ton übrig. Als Beispiel mögen die obigen 3 Transposi- 
tionsscalen dienen: 
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Somit kommen auf drei rovoi^ dem Ljdischen, Hypolydischen und 
Hyperiastischen für die fünf Tonarten folgende Scalen (vom harmoni- 
schen Grundtone bis zu dessen höherer Octave) vor: 



^, Mit der Paramesos. B, Mit der Trite sjnemmenon. 
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Der eingeklammerte Ton ist unter ^ die t^/tj? fTvytififAdvfav, unter B die 
naga^6(Tog; sie ist auf dem vollständigen Systeme, aiif welchem die Me- 
lodie genommen wird, enthalten, aber für die ametabolische Melodie un- 
brauchbar; jedenfalls aber stand sie den begleitenden Accorden zu Ge- 
bote, falls jsie hier verwendbar war. 
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Prüfen wir hiemach die einzelnen Tonarten. 

Dur-Tonarten. 

Das Lydische Dur wendet in der Melodie die übermässige statt 
der gewöhnlichen Quarte an. Benutzt man zur Darslellung desselben 
auf dem vereinten Systeme das diazeuktische Tetrachord, so ist indess 
auf der Lydischen Dur-Scala neben der Übermässigen auch die gewöhn- 
liche Quarte vorhanden und steht den begleitenden Accorden zu Gebote 

b c d (es) e f g a b 
f g a \b) h e d e f 
c de (f) fit g a d c 

Der hier eingeklammerte Ton, die tqijij arnnmiAhnav xara övvafnv^ ist aber 

die gewöhnliche Dur-Quarte. Die gewöhnliche Quarte aber fehlt der 

Begleitung, wenn man die Tonart auf dem Synemmenon-Tetrachorde 

nimmt: 

b(h)cdefgab 

f(fis)gahcdef 

Im erstem Falle stehen also der Lydischen Tonart im lovog ^YnolvÖtog 
(Transpositionsscala ohne Vorzeichen) und analog auch in aUbn übrigen 
lovoi folgende Dreiklänge zu Gebote: 




Ober-D. Tonica Unter-Dom. 



Das Lydische Dur hat also nicht bloss gleich unserem Dur den grossen 
Tonica- und grossen Oberdominanten-Dreiklang, sondern es hat auch, 
wenn die Melodie auf dem gewöhnlichen diazeuktischen Systeme ge- 
nommen wird und die ngcwrtg die rffinj avmjfifuvfav hinzuzieht, den 
grossen Unter-Dominanten-Dreiklang. Die uns bei dem Anonymus 
erhaltene Lydische Melodie (in Syntonolydischer Species) ist aus dem 
von dem Anonymus für seine sämmtlichen Musikbeispiele zu Grunde 
gelegten und ausdrücklich vorausgesetzten vereinten Systeme des rovog 
Avdioq genommen, und zwar umfasst sie hier die Töne von der na^vnojri 
{maiav bis zur tgittj dieiav^fjidvay xaTot- dvvafiw. 



defga'bcd[esfg]efgabcd, 
der Begleitung steht also der Ton es als r^irii awrififjisvfav zu Gebote. 

Das Phrygische Dur wendet in der Melodie die verminderte 
Septime statt der grossen an. Benutzt man zur Darstellung desselben 
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auf dem combinirten Systeme das diazeuktische Tetrachord, so hat 
auch die ngomtg bloss die verminderte, nicht die grosse Septim«, z. B. 

c d {es) e f g . ä b e 
g a (Jt) h c d e f g. 

Benutzt man dagegen das Synemmenon-Tetrachord: 

c d e f g a b (Ji) c 
g a h c d • f {fix) g, 

SO steht der x^fowrig in der nagafieaog (dem hier ' eingeklammerten Tone 
A, fis) auch die grosse' Septime zu Gebote. Dass man nun in der That 
für die Phrygische Melodie oder das Phrygische ftüog das Synemmenon- 
Tetrachord benutzte, ist uns ausdrücklich überliefert. Denn der Musi- 
ker, welchen Plut. mus, 19 excerpirt, berichtet, dass für die Melodien 
(„xara to fiüog^^ der üfi^xpa!« und anderer <P^«a das Synemmenon- 
System angewandt werde. Dann standen also der ngovatg durch die 
Anwendung der auf dem combinirten Systeme enthaltenen TmgafMBaog 
folgende Dreiklänge zu Gebote: 



»^-rijlTj 



U. 

Obep-D. Tonica Unter-D. 



also wie unserem modernen Dur auch der grosse Dreiklang der Ober- 
Dominante. Ist die uns erhaltene Phrygische Melodie (in hypophrygi- 
scher Species), die sich in der Transpositionsscala mit 1 / vom f bis 
g bewegt, wie jene *^<a bei Plutarch im Synemmenon-Tetrachorde 
genommen, so gehört sie nicht dem diazeuktischen Systeme des Tovog 
Avdiog, sondern dem Synemmenon-Systeme des iwog^YnoXvdiog an: 



AHcdefgab (Ji) c d e f g a 

Der iitq(Axng steht also die grosse Septime h als naQotfAeaog des combi- 
nirten Systemes zu Gebote, mithin auch der grosse Dreiklang der 
Ober-Dominante und die sich hieraus ergebenden weiteren Accorde. 

Moll-Tonarten. 

Für die Dorische Melodie mag man das diazeuktische oder 
das Synemmenon-Tetrachord anwenden, es wird der x^owng niemals 
die grosse Septime, sondern immer nur die kleine Septime zu Gebote 
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stehen, wie man sich ans den Scalen S. 46 überzeugen wird: sie ist 
daher keines grossen Dreiklangs auf der Ober-Dominante fähig und es 
muss mithin bei den S. 41 gegebenen Bestimmungen sein Bewenden 
haben. Nimmt man aber die Melodie auf dem Synemmenon- 
Tetrachorde: 

gäbe d es (e) f g 
d e f g a h (Ji) c d 
a h c d e f (fis) g a 

so steht der xfioüing die erhöhte dorische Sexte zu Gebote, mithin er- 
geben sich für das Dorische folgende Dreiklänge: 



^ kU kl. 



Ober-D. Tonica 




Unter-Dom. » 



Die Lokrischs Tonart entspricht dem Lydischen als ihrer paral- 
lelen Dur-Tonart. Nahm man zu der Lokrischen Melodie das gewöhn- 
liche diazeuktische Tetrachord: 

g a b c d e {es) f g 
d e f g a k {b) c d 
a h c d e f (fis) g a 

so steht der nQovaK; die der Melodie fehlende grosse Sexte als rqhti 
awr^fifiivbjv {es^ b^ fis) zu Gebote. Die Lokrische Tonart hat demnach 
genau wie das Dorische nicht bloss einen kleinen Tonica- und einen 
kleinen Ober-Dominanten-Dreiklang, sondern zugleich einen kleinen 

m 

und einen grossen Unter-Dom inanten-Dreiklang. 



P^ 



i^^ 



Ober-Dom. Tonica. 



■ u. 
Unter^Dom. 



In der Mixolydischen Tx) n a r t als der parallelen Molltonart des 
Phrygischen Dur steht der xfjomig die der Melodie fehlende grosse Se- 
eunde zu Gebote, wenn die Melodie sich des Synemmenon-Tetrachords 
bedient: 

d OS {e) f g a b c d 
a b (/i) c d e f g a 
e f (fis) g a h c d € 

denn alsdann steht der x^ovmi der hier eingeklammerte Ton als nnQot- 

Westpbal, Geschichte der Musik. 4 
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(isaog des comfoinirten Systems zu Gebote. Ohne diesen Ton kann das 
Mixoljdische überhaupt keinen Dreiklang auf der Ober-Dominante 
bilden, denn sie kann ohne denselben keinen reinen Quintenaccord der 
Ober-Dominante erreichen. Mittels jenes Tones aber ist sie ausser des 
kleinen Dreiklangs auf der Tonica und Unter-Dominante auch eines 
kleinen Dreiklangs auf der Ober-Dominante fähig: 



^ ^=h^=H= H . 



r 

^ Ober-Dom, Tonica Unter-Dom. 

Die beiden antiken Durtonarten sind also im Wesentlichen der- 
selben harmonischen Behandlung fähig wie unser modernes Dur, denn 
sowohl ihre Ober-Dominante wie ihre Unter-Dominante ist eines grossen 
Dreiklangs fähig: 



Ober-D. Ton. 
gr. gr. 



Unter-Dom. 
gr. 



Lydisch 



m 



I 



^$^ 



Phrygisch - 



kl. gr. gr. gr. 



Das Phrygische kann zwar auch den kleinen Ober-Dominanten-Drei- 
klang bilden, aber die erhaltene Phrygische Melodie weist ebenso wie 
die erhaltene Lydische Melodie auf die Anwendung des grossen Ober- 
Dominanten-Dreiklangs zur Bildung des Schlusses hin. 

Von den drei antiken Molltonarten hat dagegen keine einzige den 
grossen Ober-Dominanten-Dreiklang, der in unserem Moll zur Er- 
reichung eines vollständigen Schlusses noth wendig ist; dagegen haben 
sie sämmtlich, gleich unserem Moll, den kleinen Unter-Dominanten- 
Dreiklang: 



Ober-D. Ton. 
kl. kl. 



Ünter-D. 
kl. gr. 



Dorisch 



i 



i 



^^i 



Lokrisch 



kl. kl. kl. gr. 



1 



Mixolyd* 
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Daher müssen die antiken Moll -Melodien im Allgemeinen auf die 
Scblassform mittels der Unterdominante angelegt sein, wie in den er- 
haltenen dorischen Melodieen. Ausserdem aber ist das Dorische und 
Lokrische Moll auch noch eines grossen Dreiklangs auf der Unter- 
dominante iahig, was wir in ^inem unserer Kirchentöne, dem so-, 
genannten Dorischen, wiederfinden. Der in Klammem stehende Accord 
der Ljdischen Unterdominante und der Mixolydischen Oberdominante 
hd f ist gar kein Dreiklang, denn ihm fehlt die reine Quinte; er 
scheint das einzige gemeinsame Band zwischen dem Lydischen und 
Mixolydischen zu sein, und hierin eben beruht vielleicht der Grund, 
weshalb die parallele Molltonart des Phrygischen Dur M^olvöiog ge- 
nannt worden ist Nehmen wir den Accord in der Umkehrung d f h^ 
so erscheint in demselben das übermässige Quartenintei^vall; welches 
die Alten tQhovog nannten. Das Vorkommen eines solchen Tritonos- 
accordes bezeugt Gaudentius S. 1 1 : na^adpanfoi, de ol fiitroi fikv nvfjupdpov 
xttl diotqxarov, iv Ös t^ kqowtsi*) q>aiv6fiBVoi üVfMfGWOi, aansq im tqi&v rovonf ' 
(pahnai ano na^wiiiTig fiiaay (d. i. koctoc 8vvafWf, also f) int nagafMativ 
(d. i. h) xft« inl dvo tovtäv ano fjuacuv diarovov (sc* hx^vov d. i. g) inl naqa- 
fätnpf (A). Das Tritonos -Intervall* wird hier also geradezu dem grossen 
Terzenintervall coordinirt. Doch lässt sich schwerlich denken, wie 
d f h \m Lydischen Dur als Accord verwandt sein kann. Eher passt 
es für die Molltonarten und zwar nicht bloss für die Mixolydische 
allein, sondern auch für die Dorische. Für die Mixblydische Tonart 
ist uns ausserdem noch von Aristoxenus überliefert, dass sie wenig- 
stens im tragischen Chore in Verbindung mit der Dorischen angewandt 
werde. Plut. mus. 16: ^AQi^mo^wog öi q/fjat SuTupa nQforrrjv ev^offd-vu iriv 
Mi^ohjÖunij nctg rig tov? TQo^t^onotovg fia&eof kaßoyiag ywjv teirtovg av^^ai 
T^ Jinqunii inet tf fiev ro fie^aXoni^snig nai aSto/*aTatbv anodidcMrtp ^ tj de to 
nu&fjftixiv^ fiifUKiai de Öiot xo/in^nf tgajrt^ia. Der Ausdruck (TvSBvSai lässt 
sich nicht so verstehen, dass neben der Dorischen auch noch die Mixo- 
lydische Tonart in der Tragödie Bürgerrecht gefunden, dass man also 
bald ein Canticum Dorisch, bald Mixolydisch componirt habe, sondern 
er deutet auf eine Verbindung beider Tonarten in demselben Canticum, 
wohl gar in demselben Theile hin, etwa so, dass man aus einer in die 



*) An dem Worte xQoviTi,g ist hier natürlich nichts zu ändern. Wollte man 
statt dessen xQu^tq schreiben, so würde das sogar zu der angegebenen Definition 
der <ri'/u9o*roft , Staqiavop und 7toi^oupwvoi> nicht einmal passen. \ 

4* 
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andere überging und wieder ans ihr in die erate enrückkehrte, was 
sich bei dei^ oben erörterten Natnr beider Tonarten leicht vorstellig 
machen lässt. Hierbei möge nur zugleich noch eine andere Stelle bei 
Plut mus. 35 besprochen werden, die, wie sich zeigen lässt, ebenfalls 
einem Werke des Aristoxenus entlehnt ist. Aristpxenus sagt hier: 
wenn man die Theorie der Tonarten vollständig inne hätte , so folge 
daraus noch nicht, das» man sie ihrem eigenthümlichen Charakter an- 
gemessen in der richtigen Weise anwende. Die Theorie der Tonaii;en 
lehre nicht, ob z. B. ein Cdmponist dem eigenthümlichen £thos oder 
Character der Tonart angemessen die Hypo4orische im Anfange einer 
Composition, oder die Mixolydische und Dorische im Schlüsse, oder 
die Hypophrygische und Phrygische Tonart in der Mitte einer Com- 
position richtig angewandt habe. Die drei durch oder angereihten Sätze 
sind nur drei coordinirte Fragen: Lehrt die blosse Theorie dec Ton- 
arten, ob ein Componist im Anfange die Hypodorische Tonart richtig 
gebraucht hat? ob er im Schlüsse die' Mixolydische und Dorische 
richtig gebraucht hat? u. s. w. Offenbar hat Aristoxenus hier eine be- 
stimmte Composition von drei Theilen vor Augen, in welchem folgende 
Tonarten angewandt waren: 

• 

Anfang, oi^xv Mitte, t6 /lioov Schluss, ixßaaotq 

Hypodor Hypophryg^. Phrygisch Mixolydisch Dorisch 



m 



-«-T 



1^— TT-rl 



3: 



r4 r 



^ 




Die hinzugefügten Accorde deuten die Tonica an, in der jede der 
5 aufeinander folgenden Tonarten abschliesst, die in diesen Accorden 
hervorgehobene Note bezeidinet den Schlusston der Melodie (in der 
Hypodorischen und Hypophrygischen die Prime, in allen übrigen die 
die Quinte). Die hierdurch uns überlieferte Folge der fünf Tonarten 
ist eine sehr natürliche und auch nach unseren Begriffen wohlver- 
mittelte: von der Hypodorischen in die Hypophrygische d. h. von der 
Primenspecies der Dorischen in die Primenspecies der Phrygischen — 
die Unterdominante der ersten Tonart wird hiermit zur Oberdominante 
einer neuen Tonart; — von der Phrygischen Primenspecies in die 
Phrygische Quintenspecies, von dieser in die Quintenspecies der ihr 
parallelen Mixolydischen Molltonart; — an das Mixolydis^phe endlich 
schliesst sich das Dorische, so dass also die obige Nachricht von der 
(Tv^Bv^ig dieser beiden Tonarten nunmehr durch ein thatsächlichcs Bei- 
spiel bestätigt wird. Nicht ausser Acht zu lassen ist auch dies, dass 



Uebersicht der Theorie der antiken Musik. 53 

der Anfang und der Ausgang der Composition derselben Tonart an- 
gehört, denn Hypodorisch und Dorisch sind nur verschiedene Species 
derselben Molltonart. — Dass in der vorliegenden Stelle das Wort 
jovog nicht Tranpositionsscala, sondern Tonart oder a^fiovia bezeichnen 
soll, bedarf wohl kaum einer Erwähnung, denn nur die Tonarten 
oder igfAoviai^ aber nicht die Transpositionsscalen haben ihr ^&o?. 

Das ist Alles, was wir zunächst über die Theorie der antiken 
Tonarten im Anschlüsse an die Ueberlieferung aufstellen können. Es 
ist nicht viel, aber es ist immerhin eine Grundlage, die uns wenigstens 
von der allgemeinen harmonischen Natur einer jeden Tonart ein 
wenigstens in den Umrissen bestimmtes Bild zu machen verstattet, 
wenn uns auch so gut wie Alles fehlt, dies Bild im Einednen aus- 
zuzeichnen. Am Förderlichsten würde es sein, wenn wir noch eine 
Zahl antiker Melodien auffinden könnten, worauf die Hoffnung noch 
keineswegs aufzugeben ist 



Wir können schliesslich nunmehr auch einen vergleidienden 
Blick auf die Kirchentöne werfen. Am Anfange unserer Untersuchung 
mochten wir uns dies nicht gestatten und haben daran sicherlich recht 
gethan, denn wepn wir zwischen den Kirchentönen und den mit den- 
selben Grundtönen anfangenden OctavengattungiBn der Griechen irgend 
welche Beziehung gesucht hätten, so wären wir sicherlich auf Irrwege- 
gerathen, auf denen es unmöglich gewesen wäre, die Berichte der 
Alten über die /msVi^ xara ^icriv u. s. w. richtig zu würdigen und aus 
ihnen die Natur der griechischen Tonarten zu erkennen. Hätten wir 
z. B. för die in d beginnende Octavengattung (die Phrygische) die 
Analogie des entsprechenden Kirchentones in d (Dorisch genannt) her- 
beigezogen, so würden wir schweriich erkannt haben, dass das antike 
Phrygisch eine Durtonart ist. Wir müssen auch jetzt den Satz auf- 
stellen, dass die antiken Octavengattungcn mit den entsprechenden 
Ku-chentönen, nämlich; 

Namen der Kirchentöne 
Aeol. Ion. Dor. Phrvg. -Lyd. Mixol. 



m 



Aeol. Mixol. Lyd. Phtyg. Dor. Hypol. Hypophryg. 

mit Ausnahme der in a, /^ g beginnenden nichts gemein haben. Ich 
rede hier natürlich nicht von der Verschiedenheit der Namen — ob- 
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wohl gerade in dieser Beziehung nut der in a beginnende Kirchenton 
den Namen der in demselben Tone beginnenden antiken Octaven- 
gattnng behalten hat — ich rede von der harmonischen Bedeutung der 
antiken Octavengattungen und der ihnen nicht dem Namen nach, 
sondern im Anfangstone entsprechenden Eirchentöne. ^ Und in dieser 
Beziehung ist die in c beginnende Lydische Octavengattung der 
Griechen von dem in e beginnenden Ionisch genannten Kirchentone 
völlig verschieden, ebenso die antike in d beginnende (Phrygische) 
Octavengattung von dem in d beginnenden (Dorisch genannten) 
Kirchentone u. s. w.; bloss die in a, f^ g beginnende Octavengattung 
fällt- mit dem ebenso beginnenden Kirchentone harmonisch zusammen, 
wobei es indess gleichgültig ist, dass nur bei der Tonart in a der 
antike Name der Octavengattung 'zugleich der Name des mittelalter- 
lichen Kirchentones geblieben ist. 

Aus den Berichten der Griechen hat sich nun aber ergeben, dass, 
während der Anfangston einer Kirchentonart zugleich deren harmoni- 
scher Qrundton ist, von den griechischen Octavengattungen nur die 3 so- 
genannten Hypotonarten den Anfangston zugleich zum harmonischen 
Grundtone hatten, dass dagegen die fünf übrigen Octavengattungen nicht 
den die Scala beginnenden Ton (die wrori? /licotv xona &i(fiv), sondern 
vielmehr dessen Oberquinte oder Unterquarte (die j"«"? oder« den 
ngoaXafißawofiBvog xoroe &i(rw) zum harmonischen Grundtone haben. Es 
werden also mit Rücksicht auf den harmonischen Grundton die 
antiken Octavengattungen den mittelalterlichen Tonarten in folgender 
Weise entsprechen: ^ 



Antike Tonarten 



Lokr. Mix. Lyd. Hypolyd. Phryg. Hypophr. Dor. Aeol. 



[& y I f I IT f. ir I TT 



±: 



Dor. Phry g. Lyd. Mix« Aeo l. Ion. 

Kirehentöne. 

Der Aeolisohe Kirchenton entspricht sonach dem antiken 
Aeolisch und zugleich dem antiken Dorisch (Aeolisch und Dorisch 
sind nur verschiedene Species derselben Tonart oder Harmonie). 

Der Lydische Kirchenton entspricht dem antiken Lydisch und 
zugleich dem antiken Hjpolydisch (beides sind ebenfalls nur ver- 
schiedene Species derselben Tonart). 

Der Phrygische Kirchenton entspricht dem antiken Mixo- 
lydisch. 
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Der Mixolydische Kirchenton entspricht dem antiken 
Phrygisch and Hypophrygisch. 

Der Ionische Kirchenton fehlt dem antiken Systeme. 

Dazu kommt noch der Dorische Kirchenton. Er entspricht 
dem antiken Lokrisch, welches als Octavengattung mit der Scala 
des Aeolischen zusamtnenfallt, aber als Tonart oder Harmonie, d. h. in 
harmonischer Beziehung vom Aeolischen gänzlich entfernt ist und mit 
dem Dorischen Kirchentone identisch ist 

Von den sechs Kirchen tönen entsprechen also zwei den gleich- 
namigen antiken Tonarten , nämlich der Aeolische und sodann der Ly- 
dische, — zwei Kirchentöne, nämlich das Mixolydische Dur und das 
parallele Phrygische Moll, wurden bei den Griechen in umgekehrter 
Weise benannt — ; der Dorische hiess bei den Griechen Lokrisch. 
Der Ionische als reines Dur war den Alten unbekannt. 

Doch kommt es hierbei natürlich nicht auf die Namen, sondern 
nur auf das sachliche Yerhältniss aa: dies letztere verdient scharf 
ins Auge gefasst zu werden. Und hier muss ich noch einmal darauf 
aufmerksam macl^en, dass ich in der Untersuchung der griechischen 
Tonarten ganz und gar nicht von dem Yomrtheile einer Beziehung 
zwischen antiken Tonarten und Kirchejitönen ausgegangen, sondern 
lediglich nur den Nachrichten der Alten gefolgt bin. Das hieraus ge- 
wonnene Resultat, dass die Griechen 2 Dur- und 3 Moll- Tonarten 
hatten, von denen immer Eine Dur- und Eine Molltonart Parallelton- 
arten von einander sind, zeigt, dass das System der antiken Tonarten 
von dem heutigen Systeme, welches nur auf Eine Dur- und Eine 
Molltonart beschränkt ist, zwar wesentlich verschieden ist, dass es 
aber in allem Wesentlichen identisch ist mit dem Systeme der sechs 
Kirchentöne. Man braucht auf der S. 54 hingestellten Uebersicht 
der antiken Tonarten bloss die hinzugesetzten antiken Namen Phry- 
gisch -Dur und Mixolydisch-MoU nur in Mixolydisch-Dur und Phry- 
gisch -Moll umzukehren und den Namen Dorisch statt des antiken 
Namen Lokrisch zu setzen, so wird das System der antiken Tonarten 
sofort zum Systeme der Kirchentöne mit allen charakteristischen 
Eigenthümlichkeiten, welche durch den auf der Ober- und Unter- 
dominante errichteten Dreiklang bedingt sind. Dass nun eben das 
Ergebniss meiner Untersuchungen zu dem weitem Resultate einer 
völligen Identität des in den antiken Tonarten und den Kirchentönen 
herrschenden Princips führt, wird, denke ich, einen Jeden mit jenem 
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von mir lediglich aus den Alten gewonnenen Ergebnisse, so sehr dies 
auch von der bisherigen Auffassung abweicht, befreunden. 

Die Haupteigenthümlichkeit der griechischen Musik ist die in ihr 
herrschende Dyas und Trias der Dur- und Molltonarten, eine Mannig- 
faltigkeit, innerhalb welcher das reine d. h. unser modernes Dur 
zu der Stellung, die ihm in der modernen Musik angewiesen ist, 
nicht gelangen konnte. Das Auftreten des Christenthums m der 
griechisch-römischen Welt konnte jene Basis der giiechischen Musik 
nicht umändern; mochte sich immerhin der Gregorianische 6e- 
sang den hervorgebrachten Notenzeichen widersetzen und statt der- 
selben in denNeumen eine, wenn auch höchst unzureichende Semantik 
einführen, von der man wohl vermuthen könnte, dass ihr die Musik- 
zeichen des alttestamentlichen Textes, nach welchen sich der Vortrag 
in den Synagogen riclitete,^ als Vorbild gedient haben, — mochte 
immerhin von den Vorstehern der Kirche nachdrücklich geltend ge- 
macht werden, dass sich die christlichen Gesänge durch Einfachheit 
und Lauterkeit von dem profanen Stile der damaligen heidnischen 
Musik zu unterscheiden hätten: es waren dennoch die heidnisch- 
griechischen Tonarten, vielleicht auch geradezu heidnisch -griechische 
Melodien, deren sich die Christen bedienten, so gut wie si^ in den heidni- 
schen Tempeln ihren Gottesdienst einrichteten oder nach deren Muster 
neue erbauten und mit Werken der Malerei und Plastik, welche eben- 
falls in dem damals freilich sehr herabgesunkenen Stile der heidnischen 
Malerei und Plastik gehalten waren, ausschmückten. So ist denn die 
Musik des christlichen Mittelalters im Abendlande zunächst nichts An- 
deres, als die alte griechische Musik, wie manche Veränderungen auch 
seit der Zeit d^ klassischen Griechen thums eingetreten sein mochten. 
Im Laufe der Jahrhunderte wurden diese Verschiedenheiten natürlich 
immer bedeutender, aber der Zusammenhang zwischen christlicher und 
altgriechischer Musik war noch immer so gross, dass ein Mucker des 
zehnten Jahrhunderts, der Mönch Hucbald, den Versuch machte, die 
Musik seiner Zeit auch theoretisch an die fast ganz verschollene Doctrin 
der alten griechischen Musiker wieder anzuknüpfen. 
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Die monodische Lyrik und die Instrumentalmusik der 

am 

Griechen. 

1. Torpander und der kitharodische Nomos. 

So fest 69 auch steht, dass Ton allen Gattungen der griechischen 
Poesie das Epos am frühesten zu der Stufe der vollendeten Kunstent^ 
wickölung gelangt ist , so zahlreiche Zeugen uns auch auf jedem Blatte 
der griechischen Literatur entgegentreten, dass die übrigen Arten der 
Poesie ihre concrete Gestaltung gerade dem ausgebildeten Epos ve]> 
danken, so ist doch keineswegs damit gesagt, dass das Epos überhaupt 
die älteste Poesie war. Vielmehr sind die homerischen Gedichte das 
Product einer langen Entwickelung und haben zu ihrer Voraussetzung 
zahlreiche Factoren, von denen uns bei Homer selber die treueste 
Kunde erhalten ist. Ausser den in der Ilias und Odyssee mit dem 
Namen Ma avS^v bezeichneten epischen Einzelgesängen, welche die 
unmittelbare Voraussetzung der homerischen Epen bilden, erhalten wir 
dort ein lebensvolles Bild von einer hohen Bedeutung des lyrischen 
Gesanges, ja wir finden dort fast alle Verhältnisse schon in der Weise 
ausgebildet, wie sie uns später in der Geschichte der zur eigentlichen 
Kunstform entwickelten Lyrik wieder entgegentreten. Vor allem zeigt sich 
dort die dem Dienste des Apollocultus entstammende chorische Lyrik, 
die den Namen der Päanenpoesie trägt; dieselbe Dichtungsart, 
welche auch in der Blüthezeit Griechenlands als die vorzüglichste Gat- 
tung der apollinischen Ghorlyrik erscheint. Wir stehen hier auf dem 
Punkte, wo es leicht ist, das fast unzerti'ennbare Band der drei musi-. 
sehen Geschwisterkünste, der Poesie, Musik und Orchestik, in seiner 
Entstehung zu begreifen. Die Quelle der Poesie im ältesten Leben 
der Völker idt die Religion. Im Verkehre mit der Gottheit erhob sich 
die Bede zu den schwungreichen Formen, die sich der Sprache des ge« 
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wohnlichen Verkehrs gegenüber zum poetischen Ausdrucke gestalteten: 
das Gebet, das Lob der Gottheit schuf die Poesie; — an die Gottheit 
gerichtet nahm die Rede zugleich einen mannigfaltigen Wechsel der 
Accente ah, der gehobene Vortrag wurde zum Gesänge, zur Melodie; 
— der Ort endlich, wo der Mensch zur Gottheit sich wandte, war der 
Altar, auf dem die Opfer brannten und den die Singenden im feier- 
lichen Zuge umwandelten: und diese Bewegung um den Altar ist es, 
in der der Anfang der Orchestik gegeben ist; der Tanz der Alten ist 
in seinem Ursprünge nichts Anderes als ein heiliger Opferzug oder 
Opfertanz. Das ist die Entstehung der drei musischen Schwester- 
künste, der Poesie, Musik und Orchestik, und ihrem Ursprünge ge- 
treu stehen sie in der klassischen Zeit des Griechenthums noch vor- 
wiegend im Dienste der Religion; in der Religion empfangen sie fort- 
während ihre frischeste Lebenswärme und fortwährend sehen wir aus 
ihr neue poetische Gattungen hervorgehen. Der Cult aber, der in der 
frühesten Zeit am wirksamsten für die Pflege der musischen Kunst 
war, ist der Cult des Apollo, des eigenthümlich hellenischen Gbttes, 
des Gottes ewiger Jugendlichkeit und Klarheit, des schönsten Typus 
des jugendlichen hellenischen Geistes. So erklärt es sich leicht, dass 
der Blüthe des Epos eine apollinische Chorljrik vorausgeht, ja dass 
der Päan bereits in der Ilias als dieselbe poetische Gattung erscheint, 
wie sie der höchsten Vollendung der Lyrik typisch bleibt — der Päan 
einerseits als Bitt- und Flehgesang, gesungen in der Nolh, die der 
Gott ApoUo gesandt — und andererseits der Päan als preisendes 
Siegslied; eine Bedeutung, aus der sich der Kampfes-Päan ent- 
wickelt hat. Als Bittgesang erschallt der Päan im Chore der Achäer, 
als Apollo das' Heer durch die Pest darniedergebeugt IL 1, 472; ein 
Siegespäan wird von den Myrmidonen nach Hectors Falle angestimmt 
IL 22, 291 , das treue Bild eines päanischen Prosodions. 

Neben der päanischen Poesie erscheint in der Bias eine zweite 
Art von Chorlyrik, der Gesang bei der Hochzeits- und Todtenfeier, 
der Hymen aus und Threnos. Es ist unnöthig auf den religiösen Ur- 
sprung dieser Dichtungsarten hinzuweisen. Wie bei allen alten Völkern 
die Ceremonien der Hochzeits- und Tpdtenfeier den chthonischen 
.GUittem gelten, die dort bei der Schliessung der Ehe ein neues Leben 
erwecken sollen und hier im Tode das Leben wieder zu sich nehmen, 
so gelten ihnen auch die Lieder, ditf dort in freudigem Jubel, hier in 
der Gewalt des Schmerzes gesungen werden. Diese religiöse Bedeu- 
tung tritt niemals ganz zurück, wenn auch das Hochzeitslied zu einem 
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profanen Jnbelliede und die Todtenklage zu einem Ergüsse bjoss in- 
dividuellen Schmerzes und Trostes wird, wie dies in den kargen Resten 
antiker Hymenäen- und Threnen-Lyrik meist der Fall ist. Bei Home^ 
nun erinnert die Schilderung beider Dichtungsarten fast in Allem an die 
spätere historische Zeit, die des Hymenäus auf dem Schilde des Achil- 
leus H. 18, 493 und die des Threnos bei der Todtenklage um Hektor 
II. 24, 720. Jener ist ein chorischer G-esang unter bewegter Or- 
chestdk yon Flöten und Phormingen begleitet, dieser ein kommatischer 
Wechselgesang der Andromache, Hekabe und Helena, in deren Klagen 
der Chor der Troerinnen einstimmt, inl di atwüix<»^o j^vrnTxeg. Die 
kommatische Vertheilung des Threnos treffen wir zwar nicht mehr in 
dem Threnos der ausgebildeten Lyrik, dagegen ist sie von der Tragödie 
festgehalten, denn die kommatische Form des tragischen Threnos ist 
nicht eine Neuerung der tragischen Dichter, sondern ein Festhalten der 
alten volksmassigen Weise. Ja selbst die strophische Gomposition der 
späteren Hymenäen lässt sich bereits för jenen Threnos der Troerinnen 
nachweisen*). Die Klagen der Hekabe und der Helena zerfallen näm- 
lich je in 4 tristichische Strophen, die durch scharfe Interpunction von 
einander gesondert sind. Auch der in den tragischen Threnen, wie in 
den erhaltenen volksmassigen Hymenäen, so beliebte Parsdlelismus der 
Worte zeigt sich in der Gleichheit des Anfangs beider Lieder. In der 
Klage der Andromache scheint die Anrede an Adtyanax spätere Ein- 
schiebung. Mag dieser Threnos zu den spätesten Bestandtheilen der 
Ilias gehören, immerhin wird er noch vor Arktinos hinaufzurücken sein 
und enthält das früheste Beispiel einer strophischen Gomposition als 
eine treue Nachahmung des volksmassigen Threnos. 

Zu den genannten Gattungen der Chorlyrik tritt bei Homer noch 
eine dritte hinzu, das eigentliche hyporchema tische Tanzlied, 
von einem Einzelsänger zur Phorminx gesungen, während der Chor 
den Gesang mit dem Tanze begleitet. Ich brauche hier nicht darauf 
hinzuweisen, wie das Hyporchema in der spätem Lyrik zwar in den 
meisten Fällen, aber keineswegs immer vom ganzen Chore gesungen 
wird, und ebenso bedarf es kaum der Erinnerung, dass das Hyporchema 
wie der Päan in seiner Entstehung dem apollinischen Cult angehört. 



♦) Ausführlicher von mir nachgewiesen in den Verhandl. der 17 Philologen- 
Versammlung „Terpander und die früheste Entwickelnng der griechischen Lyrik", 
S, 51 — 65, woraus diese Seiten im Auszuge wiederholt sind. 
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aber diese Beziehung auf Apollo- häufig verloren hat, wie in dem 
Pindarischen Hyporcheina auf Helios und im Hyporehema der Sparta- 
ner, welches Aristophanea am Schlüsse der Lysistrata auffiihren läfist. 
Zu den Hyporchemen der Ilias rechne ich im weiteren Sinne das Lied 
auf den Tom Apollo geliebten und getödteten Linos B. 18, 570, das in 
der Schaar froh scherzender Jünglinge und Jungfrauen ein Knabe zur 
Phorminx singt, während jene um ihn her den Tanz beginnen und ihn 
zusammen mit Singen und Jauchzen uird hüpfendem Sprunge begleiten. 
Ein genaueres Bild des Hyporchema gibt eine andere Stelle aus dem 
18. Buche der Ilias: ein göttlicher Sänger singt zur Phorminx, in der 
Mitte des Chores beginnen zwei Vortänzer den Reigen und geschmüekte 
Jünglinge und Mädchen drehen sich bald an den Händen haltend mit 
kundigen Füssen im Kreise, bald tanzen sie in Reihen (inl tnixag) gegen 
einander. Noch interessanter ist die Schilderung eines Hyporchema 
im 8. Buche der Odyssee, wo uns ein voUständig ausgemaltes Bild 
eines vor Kanlpfrichtem gehaltenen musischen Agon aufgerollt wird, 
ganz in der Weise, wie an den spartanischen Gymnopädien ago- 
nistische Hyporchemen zur Aufführung kommen. Und Homer schon 
kennt Kreta als eine Hauptpflegstätte der hyporchematischen Kunst, 
wie aus II. 18, 590 hervorgeht jene Insel, wo später Thaletas die alt- 
einheimischen hyporchematischen Weisen zur Kunstblüthe sieh entfalten*^ 
liess und in festen Formen zu den verwandten Stämmen .des Festlandes 
hinüberführte. 

Wir haben den drei Gattungen der chörischen Lyrik noch eine 
monodische Lyrik als eine der frühesten Gestaltungen der griechischen 
Poesie hinzuzufügen, die dem freien volksmässigen, oft auf ein profanes 
Gebiet hinübergehenden Tone des ältesten Chorgesanges gegenüber 
einen recht eigentlich sacralen Charakter bewahrt und hierdurch früher 
zu festen typischen Formen gelangt. Es sind dies die religiösen Hym- 
nen, die an bestimmten Cultusstätten zum Lobe der Götter ertönten 
und diesen Cultusstätten auf lange als ein lebendiges Erbtheil in der 
Tradition priesterlicher Geschlechter und Schulen verblieben. Sie 
wurden Nomoi, Gesetze genannt von der stätigen Compositionsform, 
in der diese Hymnen gedichtet und überliefert wurden, im Gegensatze 
zu den auf der freien poetischen That des schaffenden Volksgeistes be- 
ruhenden chorischen Gesängen. Wir können die Nomoi am besten 
den Veda-Hymnen vergleichen, in denen zu der hymnodischen Lyrik 
ein episches Element hinzutritt: der Gott wird durch Schilderung 
seiner Thaten gepriesen. An die- Tempel und Cultusstätten schlössen 
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sich bestiminte Priester- und Sängerfamilien, und wir können, der Sage 
folgend, die grösstentheils auf solchen Tempeltraditionen beruht, be- 
reits mehrere Sängerschulen unterscheiden. Die zwei bedeutendsten 
Heiligthümer dieser Art gehören dem Apolloculte an: es sind die 
Stätten von Delos und Delphi. Hier wurden in bestimmten dem 
Apollomythus angehörenden Festeyklen schon in frühester Zeit musi- 
sche Agonen aufgeführt, wo priesterliche Sänger, mit einander im Lobe 
des Grottes wetteifernd, den Nomos zur Kithara vortrugen. Die 
Nomoi des Delisch«n Apollocnltus werden auf Ölen zurückge- 
führt, der von den HyperborÜem oder von den Lykiern am Xantbus 
kommend den Apollocult in Delos gegründet und den Hexameter erfun- 
den haben soll. Noch grössere Bedeutung erhielten die Agonen von 
Delphi, dem religiösen Mittelpunkte des gesammten Dorischen 
Stammes. Apollo selber hatte hier das Heiligthmn, das mit seinen 
Tempelschätzen und seinem Orakel schon bei Homer hochberähmt ist 
(IL 9, 405. 2, 519. Od. 8, 87), gegründet und kretische Männer zu 
seinen Priestern eingesetzt; zu seiner Feier ertönte am Pythischen Feste 
der Nomos im Agon der Kitharöden, vor Allen der Pythische Nomos, der 
den Sieg des jugendlichen Gottes über den Drachen Pytho besang. Wir 
brauchen nicht weit umherzuschauen, um in diesem Nomos vom 
drachentödtenden Gotte eines der ältesten Hellenischen Lieder zu er- 
blicken. Wer da weiss, wie tief die Zusammenhänge der indogerma- 
nischen Völker in ihrer Sprache, ihren ältesten Sitten, ihren ältesten 
Gülten und Mythen wurzeln, wer da weiss, dass alle diese Völker in 
voriiistorischer !^it ein einheitliches Volk bildeten , das im Innern von 
Asien wohnend bereits zu einer festen Culturstufe gekommen war, ehe 
noch die einzelnen Zweige sich abtrennten, — dem treten auch die älte- 
sten Lieder dieser Völker vor die Seele: die altindischen Lieder vom 
ahi-tödtenden Gotte, die akzendischen vom Kere^psk und Thraetaona, 
den Siegern des dreiköpfigen Drachen azhi dah4ka, die altgermanischen 
Lieder vom drachentödtenden Siegfried. Die rege Forschung der neue- 
sten Zeit hat gelehrt, dass diese Sieger nicht mensdiliche Helden, son- 
dern Götter und specieU Götter des Lichtes sind, die der Finstecniss 
den Kampf bieten, — es sind dioselben Götter, wie der im Pythischen 
Nomos gefeierte Drach^itödter Apollo. Doch zurück zu den Nomoi 
der Agonen von Delphi, für deren hohes noch weit über Homer hin- 
aufreichendes Alter ich hiermit die Urverwandtschaft der Völker in An- 
spruch nehme. Der Schatz der Lieder, der hier gesungen, wird von 
der delphischen Tempelsage auf 2 heilige Sänger zurückgeführt: Chry- 
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sothemis den Kreter, den Sohn EariQanors, und Philammon den 
Delpher, den Sohn Apollos, die beide im delphischen Agon als mnsi- 
' sehe Kämpfer auftreten. Chrysothemis ist der Prototyp des ago- 
nistischen Kitharoden, der im Prachtgewande der späteren Nomos- 
sänger zur Phorminx den pythischen Nomos singt; Philammon aber ist 
der Erfinder der Dorischen Tonart, die vor Allem an Delphi als den 
Centndpunkt des dorischen Geistes und der Dorischen Kunst fixiit 
war. Wir werden sehen, wie auch noch die Nomosdichter der 
historischen Zeit mit diesem Philammon in unmittelbare Verbindung 
gebracht werden. 

Der Dorischen Sängerschule tritt eine Aeolische entgegen, deren 
Andenken von der Sage zwar mit minder scharfen Zügen gezeichnet 
ist, die aber dennoch als ein historisches Factum feststeht. Ihr frühester 
Hauptsitz war das Aeolische Böotien, wo durch den alten Stamm der 
Aeolischen Thraker die ersten Anfange der hellenischen Cultur fixirt 
waren und wo am Helikon früher als im übrigen Hellas der Dienst der 
Musen und mit ihm die musische Kunst erblühte. Der Name 
Orpheus bezeichnet den Sänger, der von der Sage als Bepräsentant 
dieser alten thrakischen Poesie und Musik hingestellt wird; neben ihm 
steht der Name Musäus, der zum Sohn oder Schüler des Orpheus ge- 
macht wird. Es gehört nicht hierher, wie sich später Attika dieser bei- 
den Namen bemächtigt und sie zu Trägern einer Orakelpoesie macht , ja 
auf sie das theologische Epos aus der Zeit des Onomakritus zurückfährt. 
Nur die Züge der leicht auszuscheidenden älteren Sage wollen wir hier 
festhalten, um an den durchaus verschiedenen Charakter der Aeolischen 
Poesie von der Dorisch-Delphischen zu erinnern. Der Sang der orphi- 
schen Schule ist nicht der ruhige Nomos zu Ehren Apollos; wir hören 
aus der Sage deutlich den bewegteren Ton erklingen, der hier ange- 
schlagen wurde, einen Ton, in den die Laute des Schmerzes und Or- 
giasmus sich einmischen — mit einem Worte, es ist hier das religiöse 
Gebiet der chthonisehen Götter, deren Dienste die orphische Muse vor 
allen geweiht war. Daher der Mythus vom Orpheus, der um die entris- 
sene Euiydike klagt, daher der Tod des Sängers durch rasende Bacchan- 
ten, die seinen Leib zerfleischen: nur seine Lyra schwimmt von Böo- 
tien zu den Aeoliem des Ostens, nach der glücklichen Insel Lesbos, 
auf der fortan wie in keinem andern griechischen Lande die musische 
Kunst erblühen sollte und von der zuerst Terpander den Aeolischen Sang 
nach dem griechischen Mutterlande zurückführte. Und wenn ich hier 
bloss mit Sagen, zu operiren scheine, so muss ich hinzusetzen, dass 
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die alten Kenner der musischen Kunst, dass namentlich Glaukus von 
Rhegium von der Poesie und Musik des Orpheus als einem bestimmten 
Kunststile der früheren Entwickelung spricht und sie mit dem Stile 
Terpanders zusammenstellt. Plut. de mus. 7. 8. 

Verlassen wir jetzt die früheren Gestaltungen der griechischen 
Lyrik, die theils als chorische Gesänge dem freien Schaffen des poeti- 
schen Volksgeistes jiberlassen blieben, theils als monodischer Nomos- 
gesang von priesterlichen Sängern gepflegt, eine festere Form be- 
wahrten. Es war eine andere Richtung der Poesie, welcher zuerst 
eine höhere Blüthe der Kunst zu Theil werden sollte: dem nachThaten 
drängenden Geiste des jugendlichen Volkes ward das Gebiet der Inner- 
lichkeit zu enge, es drängte hinaus zu kühnem Beginnen, zu Fahrten 
über das Meer, zu Kämpfen mit dem Barbarenthum des Orients, und 
als künstlerische Reproduction dieses Heldenthnms erhebt sich das 
Epos zu wunderbarem Glänze empor. Warum sollen wir es aus- 
zusprechen scheuen, dass die Ausgangspunkte dieser epischen Poesie 
bereits in der alten religiösen Lyrik enthalten waren? Ertönte nicht 
schon in den ältesten Nomen das Lied von den Thaten der Götter, von 
ihren Siegen über Dämonen und Drachen, und war es nicht ein klei- 
ner Schritt, diese epischen Elemente von der Cultusstätte, an die sie 
ursprünglich gebunden waren, auf das Gebiet des Menschlichen hin- 
überzufahren? Mit dem Göttlichen wurde das Menschliche vereint, 
zu dem Kreise der Götter traten die Heroen, die Söhne der Götter, 
hinzu; — wie früher zur Freude und Ehre der Götter im heiligen 
Tempelbezirke der Nomos ertönte, so erschallt jetzt zur Freude und 
Ehre der Fürsten und des Volkes das epische Lied. Die Entstehung 
des Epos ist nichts anderes als eine Uebertragung vom Gebiete des 
Göttlichen auf das des Menschlichen, eine Herübernahme, wie wir sie 
später bei der Entstehung der Archilocheischen Jamben aus den Demetri- 
schen und Dionysischen Volksgesängen sich wiederholen sehen. Die 
Musik, als das eigentlich lyrische Element, trat mehr und mehr zurück; 
während die Ma ardgav noch zur Phorminx ertönten, erhob sich bald 
als die Zusammenfassung dieser epischen Einzelgesänge das homerische 
Gedicht, das sich völlig von der musikalischen Form befreite und nicht 
mehr durch Kitharöden gesungen, sondern durch Rhapsoden vorge- 
tragen wurde. 

Doch noch ehe der epische Gesang abgeblüht war, — noch zur 
Zeit als die älteren Cykliker wie Arktinus die Thaten der Helden in 
homerischem Tone feierten — , da erhob sich die bis dahin durch das 
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Epos gehemmte Stimme der Lyrik zu Gesängen künstlerischer Vollen- 
dung, nm his zum Untergange des klassischen Griechenthums nicht 
wieder äu verstummen. Und wer war der Erste,, der in Hellas diesen 
Wendepunkt der Poesie hervorrief, der für die Lyrik eine dem Epoa 
gleiche Vollendung der Kunst anbahnte? Es waren nicht die Jamben 
des Archilochus, nicht der Gesang der elegischen Dichter: es war die 
Lyra Terpanders, jene gepriesene Lyra, zu der noch vor Archilochus' 
und Kaliinus' Zeit der Lesbische Dichter und seine Schule in bisher 
ungeahnten Weisen die Hymnen der Götter ertönen Hess. 

Wir müssen uns hier vor Allem über Terpander's Zeitalter 
verständigen. Wenn man von der Ansicht ausgeht, dass Terpander 
mehr eine mythische als eine historische Persönlichkeit sei, so wird man 
auch darauf verzichten müssen, die chronologischen Data zu bestimmen. 
Bedenkt man aber, dass aus dem Zeitalter Terpanders eine Menge ge- 
schichtlicher Thatsachen überliefert ist, dass in eben dieser Zeit schon 
eine grosse Anzahl von Persönlichkeiten mit sicheren historischen 
Zügen hervortritt, und dass endlich die Geschichte Terpanders in sich 
durchaus zusammenhängend und geschlossen ist und in keinem wesent- 
lichen Punkte das sonst gewöhnliche Schwanken verräth, so muss man 
gestehen , dass Terpander eine durchaus historische Gestalt ist und dass 
sein Zeitalter, falls die Tradition uns Nachrichten überliefert, bestimmt 
werden kann. Ja eine genaue Combination der Stellen führt zu dem 
Resultate, dass wir über Terpander mehr und Sichre|;es wissen als über 
manchen späteren Dichter, von dem weit zahlreichere Fragmente er- 
halten sind. In manchen Zügen mag die Tradition sagenhaft sein, wie 
in der Veranlassung seines Todes und seiner Wanderung nach Sparta, 
aber es sind dies nur unwesentliche Punkte, wie wir sie noch viel hau- * 
figer beii spätem Dichtem, Stesichorus und Pindar, ja selbst bei 
Aeschylus und Sophokles finden. Wo aber die Ueberliefening variirt, 
wie in der Chronologie, da sind sichere Anhaltspunkte genug vorhan- 
den, die uns führen und leiten können, so dass es auch hier möglich 
ist, einen sicheren Boden zu gewinnen. 

Die neuere Literaturgesdiichte scheint darin übereingekommen zu 
sein, dass Terpander jünger als Archilochus sei; eine Ansicht, die sich 
allerdings auf alte Zeugnisse stützt, aber sich als unhi^tbar zeigt, wenn 
man auf die überlieferten Data kritisch eingeht. C. Fr. Hermann (An- 
tiquit. Lacedaem. p, 5) weicht von jener Annahme ab und wendet sich 
einer andern Grappe von Zeugnissen zu, welche Terpander vor Ar- 
chilochus setzen und auch nach unserer Ansicht die richtige Zeitbestim- 
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mung gegeben haben. Auch Bemhardy scheint sich Gr. L. 1, S. 301 
der zweiten Auflage dieser Ansicht zuzuwenden, während er an 
anderen Steüen den Terpander nach Archilochus setzt. Die erste 
Klasse der Zeugnisse wird durch die Chronik des Parischen Marmor 
und des Eusebius sowie durch Phaneias und Hellanikus vertreten , die 
zweite durch Glaukus' Schrift „über die alten Dichter und Musiker", 
durch Alexander „über Phrygien" und durch Hieronymus „über die 
Kitharoden**. Die Ansicht derer, welche Terpander in das Zeitalter des 
Hipponax setzten, verrückt so sehr alle chronologischen Verhältnisse, 
dass sie bereits Plutarch de mus. 6 als irrig bezeichnet und sie in der 
That keiner Erörterung bedarf. 

Die Chronik des Eusebius gibt die Blüthezeit des Terpander als 
Ol. 33, 2 an, und damit stimmt der Parische Marmor, welcher den 
Terpander 381 Jahre vor den Archon Diognet (Ol. 129, 1), also um 
OL ^^'V344 setzt, epoch. 34. Cf. Boeckh C. I. II. p. 316. 335. Dieses 
Datum sieht sehr unverfänglich aus und dient den meisten Neueren 
wie Böckh Met. Pind. 245 als chronologischer Ausgangspunkt, dennoch 
aber verhält es sich mit ihm nicht viel anders als mit jener Angabe der 
nXaycofistfoi bei Plutarch. Wie dort Terpander mit Hipponax zusammen- 
' gestellt wird , der aus inneren Gründen einer viel späteren Zeit ange- 
hört, so wird hier Terpander mit Alkman gleichzeitig gesetzt, der in 
jeder Beziehung eine viel entwickeltere Periode der griechischen 
Poesie, Musik und Metrik repräsentirt, als der Stifter der ersten mu- 
sischen Katastasis, und in sejinen Gedichten bereits den Polymnestus, 
einen Vertreter der zweiten Katastasis, gefeiert hat (Plut. mus. 5. 9. 29). 
Was aber das Auffallendste ist, die Chronik des Eusebius macht den 
Terpander geradezu zum jüngeren Zeitgenossen Alkmans; denn der 
letztere blüht nach ihrer Angabe s<^hon um Ol. 30, 4 {^Icman clarus 
vtdetur et Lesches), was mit Suidas, der ihn um Ol. 27 setzt, völlig 
übereinstimmt; Terpanders Blüthe wird dagegen erst um 33, 2 gesetzt. 
Dies Missverhältniss wird dadurch nicht aufgehoben, dass Eusebius im 
weiteren Verlaufe seiner Chronik OL 44 als Blüthezeit Alkmans angibt 
mit dem Zusätze ut quibusdam vtdetur \ denn so entsteht eine zweite 
Collision , dass nämlich Alkman hierdurch in der Blüthezeit Stesichoms 
hinabrückt, womit ebenfalls aller Chronologie ins Gesicht geschlagen 
wird. Der Parische Marmor weiss freilich auch hier Rath, indem er 
den (alten?) Stesichoms zum Zeitgenossen des Aeschylus macht, epoch. 
50. Solche Widersprüche sind in der That unausbleiblich, wenn Ter- 
pander in Alkmans Z«it verwiesen wird. 

Westphal, Geschichte der Musik. ^ 
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Von gleicher Beschaffenheit ist der Bericht des Phaneias Ton 
Lesbos, eines Zeitgenossen Alexanders, der in zwei Büchern über di^ 
Dichter schrieb. Clem. Alex, stromat 1 p. 333: ,,Terpander sei 
jünger als Archüochus, Archilochus jünger als Lesches und dieser ein 
Zeitgenosse des Arktinus.'^ Phaneias schliesst sich im Grunde an die 
Chronologie der Chronisten an: lebt Terpander 33, 2, so ist er jünger 
als Archilochus und auch jünger als Lesches, der in die Zeit des 
Alkman fallt, vergl.: 

Ol. 20 Archilochus, 

Ol. 30, 4 yy^lcman elarus habetur et Lesches ^^^ 

Ol. 33, 2 „Terpander insignis hahetur^^ 
Phaneias begeht aber noch die Ungereimtheit^ dass «r den Lesches 
aus OL 30 an den Anfang der Olympiaden hinaufrückt, indem er ihn 
mit dem alten Arktinus in einen musischen Wettkampf bringt. Wir 
sehen hieraus, wie unkritisch Phaneias zu Werke gegangen ist. 

Von hervorragender Bedeutung erschien den Neueren die An- 
gabe des Hellanikus. - Terpander lebt nach ihm zur Zeit des Midas 
(Clem. Alex, ström. 1 , p. 333). Genauer ist dies Datum bei Athen. 
14, 635: „Terpander sei der älteste Sieger in den Kameischen Spielen 
zu Sparta, die nach Sosibius in der 26. Olympiade eingesetzt seien/'' 
Allerdings ein sehr wichtiges Zeugniss. Die musischen Agonen an den 
Karneen sind nach dem unzweifelhaften Zeugnisse des Lakonen 
Sosibius OL 26 eingesetzt; wenn es nun feststeht, dass Terpander der 
älteste Eameonike ist, so muss et nothwendig um OL 26, also nach 
Archüochus gelebt haben, als dessen Blüthezeit OL 15 — 20 feststeht 
Aber hiermit tritt die zweite Gruppe der Zeugnisse in Conflict, welche 
den Terpander vor Archilochus setzen, und es entsteht die Frage, 
auf welcher Seite das Richtige ist. 

Wie sind die Gewährsmänner der zweiten Gruppe? Es sind 
Musiker und Literarhistoriker, die sich ex professo mit diesem Gegen- 
stande beschäftigt haben oder wenigstens vielfach die Musik berühren. 
Einer von ihnen, der gewichtige Glaukus, spricht es in dem uns 
durch unschätzbare Notizen bekannten Werke über die alten Dichter 
und Musiker direct aus, dass Terpander älter sei als Archilochus. Wir 
lesen nämlich Plut. mus. 4 : nQboßvt^qov ^ovy avjov Mqx^Ioxov anoq)aivei 
rkavxes o ii IiaXiag iv avj^^QUfifiaji toi ne(^l Tdüi' u^j^ctcW noitiiciv uai fiovat» 
K^v' (priGi j'oiQ ttVTov ÖevTS^ov ywkia^m pata touv n^^movg nonjiranag avlifidiaw. 
Wer die ngaioi non,<ymnBq avl^onf sind, ergibt sich aus den folgenden 
Kapiteln des Plutarch, wo es von Orpheus, dem Vorgänger des 
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Terpander, heisst: 6 S* 'Ofjuftvi ovddva qparVeroti /i6^i/i^/uiVo^* ovöelg yag neu 
/BjrdnjiTo ei fiti ol t6» ctitliaömiv non^cu, es sind die ältesten mythisQhen 
Vertreter der Aulodik, Hyagnis und Marsyas, zu verstehen. Mit 
Glaukus stimmt Alexander überein, woraus Plutarch mu6. 5 die be- 
treffenden Worte entlehnt hat Während Glaukus und Alexander nur 
eine relative Zeitbestimmung über Terpander geben, gibt Hieronymus 
in seiner Schrift über die Kitharoden, welche das fünfte Buch seines 
Werkes nBQt noi^tav bildete, ein positives Datum, indem er den 
Terpander an den Anfang der Olympiaden setzt und zum Zeitgenossen 
des Lykurg macht (Athen. 14, 655 c). 

Es wäre eine dialektische Spielerei, wollte man die entgegen- 
stehenden Nachrichten dadurch auszugleichen suchen, dass man an-* 
nähme, der Sieg an den Kameen sei in die letztei;! Lebensjahre des 
Lesbischen Sängers gefallen, und so könnte er noch immerhin, wie 
Glaukus und Alexander angeben , älter als Archilochus sein. Nehmen 
wir an, dass Terpander erst im 70. Jahre den Sieg errungen, so wäre 
er doch zur Blüthezeit des Archilochus (Ol. 20) 45 Jahre alt gewesen 
und. könnte dann unmöglich älter als Archilochus heissen , ganz abge- 
sehen davon, dass zwischen beiden noch der Aulode Klonas gesetzt ist. 
£ine Vereinigung des Hellanikus mit Glaukus und Alexander, um 
zunächst von Hieronymus abzusehen, ist durchaus nicht möglich. Auf 
welcher Seite liegt, der Fehler? Aufschluss gibt Plut. mus. 6: 
TBlevralov di nsqinAsixov xpaaj. xi&ag(iiöov vixfjiTai iv Aocxeöuifiovi Kagyeta, to 
^ivog ovra Aiaßiov' tovrov di teXevti^aayros tiXog kaßeof AeaßiQig to trvyexis 
T^ xaTot Ttpf xi&aif(^av öiadoxv?. Die Terpandriden (vgL unten S. 72) 
hatten an den musischen Spielen der Karneen von der frühesten Zeit 
an in unmittelbarer Diadoche gesiegt, ohne dass eine andere Sänger- 
schule sich an diesem Feste hätte geltend machen können: die Namen 
der Terpandriden füllten demnach bis auf Perikleit die KArneoniken- 
Liste aus. Wenn nun mit Terpanders Musik , mit Terpanders Nomen 
und Compositionen und von Terpanders' Schülern die Siege errungen 
waren, so erklärt es sich leicht, wie Terpander selber, dessen geistiges 
Urbild in diesen Siegen lebte, an die Spitze der Karneoniken gestellt 
werden konnte, zumal das Streben der Hellenen ihre Institute auf 
gefeierte Namen zurückzuiiihren sogar einen Chrysothemis an die 
Spitze der delphischen Agonen stellte. So enthält jene Angabe des 
Hellanikus noch immer etwas Wahres, auch wenn die musischen Spiele 
der Kameen erst nach Terpanders Zeit eingesetzt sind : an die Stelle 
von Terpanders Schule ist der Name ihres gefeierten Stifters gestellt. 

b* 
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Demnach stellt es sich heraus, dass, wenn wir die Angaben des 
Hellanikns und die des Glaukns und Alexander gegen einander ab- 
wägen, sich die Wagschale auf die Seite der letzteren hinneigen muss. 
Streifen wir von der Terpandrischen Musik alle die Unrichtigkeiten 
und Uebertreibungen ab, durch die sie von den Literarhistorikem ent- 
stellt ist, und folgen wir bloss den übereinstimmenden Nachrichtenr 
Über die erste Ein^chheit der Terpandrischen Kunst, so ergibt 
sich ohnehin aus inneren Oründen, dass Grlaukus Recht hat, wenn 
er den Terpander vor Archilochus setzt. Teipander repräsentirt 
überall die älteste uns bekannte Stufe archaistischer Einfkchheit in der 
Lyrik; er kennt nur einfache Metra und auch von diesen nur den 
Hexameter und einige noch einfachere Choralrhythmen, er weiss noch 
nichts von zusammengesetzten Maasseh, von einem Wechsel der Rhyth- 
men und Tonarten, während die Neuerungen de^ Archilochus einen 
weit entwickelteren Standpunkt der Metrik und Musik bezeichnen, wobei 
ich nur auf seinen melodramatischen Vortrag und die ausgebildete 
Instrumentalbegleitung zu verweisen brauche (Plut. mus. 28). Archi- 
lochus selbst kennt schon die Blüthe der Lesbischen Musik, indem er 
singt Athen. 4, 180c: 

ctvtOQ i^d^x^** TtQoq aifXov AiffßHnf na^^ova. 

Wenn Archilochus hier bereits die Ausbildung der Aulodik voraus- 
setzt, so weist das auf eine Zeit hin, der die Terpandrische Ausbildung 
der Kitharodik schon vorausgegangen ist, da die Aulodik sich überall 
erst nach der Ausbildung der Kitharodik entwickelt hat. 

So führen uns innere und äussere Gründe zu strengem Fest- 
halten an dem Bericht des Glankus, dass Terpander älter ist als 
Archilochus. Damit ist aber seine Lebenszeit nur annähernd be- 
stimmt, denn es bleibt noch die Frage offen: wie lange lebte er vor 
Archilochus? Hierauf antwortet Hieronymus, dass er zur Zeit des 
Lykurg, also zu Anfang der Olympiaden gelebt habe. Wir müssen 
gestehen, dass dieses Datum an sich nicht viel Ansprüche auf Glaub- 
würdigkeit machen kann, da Andere auch den erst der zweiten Kata- 
stasis angehörenden Thaletas in die Zeit Lykurgs versetzen. Aber wir 
finden noch einen andern Anhaltspunkt. Jene anderen Schriftsteller 
nämlich, die den Terpander in die vorarchilocheische Zeit hinaufrücken, 
machen ihn nicht zum unmittelbaren Vorgänger des Archilochus, 
sondern setzen zwischen beide noch die Periode des Klonas, der für die 
ältere Peloponnesische Aulodik dieselbe Bedeutung hat, wie Terpander 
für die ältere Kitharodik; und so erhalten wir ein zweites Zeugniss, 
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durch 'vrelches Terpander in die ersten Olympiaden hinaufgerückt wirdL 
Die Terpandrische Lyrik gehört hiemach der Zeit an, wo sich im 
cykliachen Epos die Nachhlüthe des Homerischen Epos zu entwickeln^ 
begann; und wie se}ir dies mit dem Charakter seiner Poesie stimmt, die 
sich in Allem auf das Epos bezieht, wird aus dem Folgenden her- 
vorgehen. _ . 

Schon ein Blick auf die 'nachfolgende Zeit hätte die Richtigkeit 
der Chronologie des Glaukus erkennen lassen können. Setzt man 
Terpanders erste Katastasis ndch Archilochus, also nach Ol. 20, wo 
bleibt da ein Platz für die zweite Katastasis Spartas, die durch 
Thaletais, Xenodamos, Polymnastus u. A. vertreten ist? Polymnastus 
muss jedenfalls älter oder mindestens ein Zeitgenosse von Alkman 
sein, da ihn dieser bereits in seinen Gedichten erwähnt (Plut. mus. 
8.), Polymnastus aber hatte wiederum den Thaletas besungen (Pausan. 
1, 14, 4). Die Annahme des Hellanikua schliesst also die Ungereimt- 
h^t in sich, dass in der Zeit von Ol. 20 bis 27 oder 30 oder von 
Archilochus bis Alkman nicht bloss die Periode des Terpander und die 
erste Katastasis, sondern auch die Periode der alteren Aulodik des 
Klonas und sogar die zweite Katastasis mit ihren zwei verschiedenen 
Generationen angehörigen Vertretern Thaletas und Polymnastus ein- 
geschoben werden muss, oder mit anderen Worten, dass das, was 
nach inneren Gründen sowohl wie nach den Zeugnissen der Alten ver- 
schiedenen Perioden und Entwickelungsstufen angehört, wie die erste 
und zweite Katastasis Spartas, gleichzeitige Ereignisse sind. 

Wir glauben hierdurch die Richtigkeit der Zeitbestimmungen des 
Glaukus dargethan zu haben und stellen in dem Folgenden die Zeit- 
verhäitnisse der älteren Lyrik, die sich aus seinen Angaben ergeben, 
übersichtlich zusammen: 
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I. Katast. 



_- . u r. • Ciiltasheder der Orphischen 

Homerisches Epos. , ^. , ^f' 

: Kitharodik. 

Beide Arten der Poesie in Terpander vereinigt (Plut. 4). 

Terpander, Noraenpoe^ie der heptachordischcn Kitharodik, ohne 

Metabole. 



Klonas, alte aulodische NQmenpoesie der Peloponnesier. 



Ol. 20. 



Archilochus, metrische und 

musikalische Neuerungen 

(Plut. 28.) 



n. Katast. 



1 y mp u s , neuere aulodische No- 
menpoesie, metrische (Plut. 7, 33^ 
29) und musikalische Neuerungen 
(Metabole, Phrygisch, Lydisch) — 

« 

Asiatische Auletik. 
An die Metra beider schliesst sich Thaletas (Plut. 10). 

Thaletas, Päanen und Hyporchemata, älter als Polymnast, von 

dem er besungen wird. 



Ol. 27 (33). 



Polymnastns, Weiterbildung der neueren aulodischen Nomen- 
poesie (Plut 29), wird von AI km an besungen und ist daher dessen 

Zeitgenosse oder Vorgänger. 



Die Entwickelungsstufen der älteren Lyrik sin^ hiernach fol- 
gende : 

1) Die älteste Lyrik der Yorhomerischen und Homerischen Zeit, 
innerhalb ihrer besonders. die üiToniosschule der Dorischen Kitharoden 
und die sogenannte Orphische Schule der Aeolier. . . 

2) Die Kitharodik des Terpcmder: der ausgebildete kitharodische 
Nomos — Hexameter und gedehnte flpondeische Maasse. — Erste 
musische Katastasis. 

3) Die alt^-Peloponnesische Aulodenschule des Klonas: anlodi- 
scher Nomos, Elegien und Prosodien, — Hexameier und elegisches 
Maass, vielleicht auch anapästis'che Prosodlakoi. 

4) Die Epoche des Archilochus. 

5) Gleichzeitig oder bald nachher das Eindringen der Olympi- 
schen Auletik aus dem Orient — asiatische Flötenmusik im Gregen- 
satze zu der althellenischen des Klonas. 

6) Die erste künstlerische Ausbildung der chorisch -orchestischen 
Lyrik durch Thaletas (Pään, Hyporchema, Pyrriche): an Thaletas 
schliesst sich Xenodamos von Kythere, Alkman u. s. w. — Zweite 
musische Katastasis. 

Auf der ersten Stufe sind bereits alle Elemente und Gattungen 
der Lyrik im ersten Keime vorhanden, aber sie existiren nur in der 
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Vereinzelung der Stämme und Völkerschaften, und sind entweder bloss 
der Pflege der Volkspoesie überlassen oder erstarren im strengen 
Dienste des Cultus. Nach und nach bemächtigt sich die mit Bewusst^ 
sein schaffende und formende Kunst dieser Elemente und iiihrt sie aus 
der lokalen Vereinzelung zum Gesammtbesitze der hellenischen Nation. 
So wird zuerst dem kitharodischen Nomos durch Terpander, dann den 
aulodischen Prosodien und Elegien durch Klonas eine feste künstleri- 
sche Form gegeben. Nach Elonas entwickelt Archilochus aus den Fest- 
Hedem des Demetreischen und Dionysischen Cultus die jambisch-skopti- 
sche Poesie, und endlich nach dem Eindringen asiatischer Elemente 
(Olympus) fuhrt Thaletas die alte chorische Lyrik des ApolloCultes auf 
künstlerische Normen zurück. 

Zwei Momente sind es, welche zunächst die Voraussetzung der 
Terpandrischen Lyrik bilden: das Homerische Epos und die hiera- 
tische Lyrik der örphisch - aolischen Schule. So fassten es nach 
dem Berichte des Plutarch de mus. 5 die Alten auf: „Terpander 
habe Heftners Gedichte, Orpheus' Melodien nachgeahmt." Mit der 
Örphisch -äölischen Schule steht Orpheus durch sein Vaterland in un- 
mittelbarem Zusammenhange, denn er war ein Lesbier, zu Antissa 
geboren, und wenn er bei Suidas s. v. TignavÖQog ein Amäer oder 
Kymäer genannt wird, so bezeichnet auch dies seinen Aeolischen Ur- 
sprung. Im Einklang mit jener Angabe ßSrjlottiyai Tignavdgov 'Og^ficag 
Ttt fiiXij stellt auch Glaukus von Rhegium mehrmals die Namen Terpander 
und Orpheus zusammen (Plut. mus. 7, 10) und unterscheidet sie 
streng von den Repräsentanten andrer Schulen; die hellenische Phan- 
tasie -drückt die Beziehung zwischen beiden in der schönen Sage aus, 
dass die Lyra des Orpheus von dem Aeolischen Böotien nach dem Aeoli- 
schen Lesbos hinübergeschwommen und dort dem Terpander zu Theil 
geworden Sei (Nicomach, de mus. 2, p. 29). Man darf hiernach an- 
nehmen, dass die Böotisch-äolische Elitharodenschule sich gleich der 
Dorisch - delphischen in unmittelbarer Continuität forterhielt und dass 
die alten auf Orpheus zuriickgefährten Cultuslieder von Böotien nach 
Asien mit hinübergenommen wurden. Aber neben den hieratischen 
Gesängen war eine epische Poesie aufgeblüht und zu hoher künstleri- 
scher' Vollendung gelangt und musste auf jenö Lyrik zurückwirken. 
Die Lyrik nahm den epischen Inhalt in sich auf, wurde eine lyrisch- 
epische Poesie und der Vermittler dieses Processes, dessen letzte 
Stadien noch in der Poesie des Stesichords und Pindar deutlich be- 
merkbar sind, ist Terpander. Deshalb heisst es iirjXoxivai di tov 
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Tii^avö^ov 'O/iii^ov t« mny womit keineswegs bloss die Form des 
Hexameters bezeichnet sein soll. Deshalb wird aach Terpander mit 
Homer ii^ einen genealogischen Zusammenhang gebracht: Homexy 
Euryphron - Phokeus - Boios - Terpander (Suid. s. v. Ti^avd^og), Der 
epische Charakter der Terpandnschen Nomos -Poesie steht über aUem 
Zweifel fest, er ging so weit, dass Terpander bisweilen sogar ganze 
Partieen des Homerischen Epos in seine Nomen aufnahm und nur die 
Melodie hinzufügte (vergl. unten). 

Terpander ist es aber auch, der die bis dahin isoUrten Zweige der 
griechischen Musik, die Aeolische und Dorisehe, vereinigt. In jener 
mächtig andringenden Strömung, welche die früher zur Blüthe ge- 
diehene Bildung des östlichen Hellas nach dem Mutterlande zurück- 
trieb, in jener Zeit, wo die Homeriden von Asien und den Inseln ans 
ihre Epen nach Sparta trugen, kam auch Terpander nach dem Dori* 
sehen Hellas und gründete in Sparta die erste Katastasis der Musik 
(Plutarch mus. 9) und eine bleibende Diadoche für seine Nachfolger« 
Als äusseren Grund dieser für die Entwickelung der gesammten musi- 
schen Kunst der Hellenen so folgereichen Wanderung gibt die Tra- 
dition eine Blutschuld an, durch die Terpander aus der Heimath ge- 
trieben wurde. Jetzt wurde Delphi, die Hauptstätte der Dorischen 
Musik, ein Mittelpunkt für Terpanders Wirksamkeit, hier siegte er 
viermal hintereinander an' den Pythischen Agonen (Plutarch mus. 4) 
und seine Nomen wurden bleibende Kultuslieder. In wieweit der 
Aeolier Terpander im Dorischen Hellas ein Vertreter der Dorischen 
Musik wurde, geht besonders daraus hervor, dass sein Name so sehr 
mit dem Charakter und der EigenthümlicHkeit des Dorischen Geistes 
verbunden war, dass einige seiner Nomen mit denen des Philammon, 
jenes alten Vertreters Dorischer Nomen -Kitharodik, verwechselt wurden 
(Plut. mus. 5, Suid« s. v. Tii^navögog), Vielleicht liegt dieser Verwechslung * 
die Thatsache zu Grunde, dass Terpander einige alte Melodien aus 
den Delphischen Tempelgesängen in seine kunstreicher ausgefährten 
Nomen aufnahm. Auf Geheiss des Delphischen Orakels, so meldet 
die Sage, wurde Terpander nach Sparta berufen, um durch die be- 
ruhigende Kraft seiner Musik die Schwankungen und Zerwürfnisse des 
Staatslebens beizulegen. Suid. itBxa Mvßiov MÖovy Aelian. V. H. 1 2, 50. 
Plutarch. mus. 42. Heraclid. resp. Laced. 2. Seine Neuerungen in der 
musischen Kunst wurden hier politisch sanctionirt^ und gesetzlich ein- 
geführt — oder wie es die Alten ausdrücken, er wurde der Gründer 
der ersten musischen Katastasis (Plut mus. 9). Wir haben oben den 
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Beweis geführt, dass Terpander noch vor der Stiftung der Kameen in ^ 
Sparta gewirkt hat, aber gerade die musischen Agonen dieses Festes 
erhielten seine Kunst in immerwährender Geltung; denn seine Schule, 
die Lesbischen Terpandriden, feierte hier in ununterbrochener Folge 
ihre Siege. Das Ansehn des Lesbischen Sängers in Sparta war so 
gross, dass in den Kameischen Agonen der Hesold zuerst diejenigen 
zum Kampfe aufrief, welche Terpandens Geschlechte angehörten, dann 
die andern aus Lesbos herübergekommenen Sänger, und erst in dritter 
Beihe die übrigen Kitharoden. Die Worte '^k fjuta Mtrßiov wöor ? 
n Wer kommt nach dem Lesbiscfaen Sänger? ^ mit denen dieser Ausruf 
geschah, wurden zum allgemeinen Sprüchworte und erhielten die hohe 
Bedeutung Terpanders bis in die späteste Zeit in lebendiger Erinne- 
rung. Der älteste der Terpandriden war Kapion, Terpanders Lieb- 
lingsschüler, nach welchem ein Terpandrischer Nomos benannt war 
(Pollnx 4, 65. Plut mus. 4) und auf welchen die Form der asiatischen 
Lyra (Plut 6. Aristoph. Thesmoph. 120 c. schol. Bekker anecd. 1, 452) 
zurückgeführt wurde. Erst nach der Zeit des Terpandriden Perikleitos, 
der von Plutarch mus. 6 vor Hipponax gesetzt wird, vermochten auch 
andre als Lesbische Sänger an den Kameen einen Sieg zu erringen, 
doch zählte auch noch später die Terpandrische Schule hochberühmte 
Meister. Ausser Euanetides von Antissa wa^ vor Allen der Terpan- 
dride Aristokleides zur Zeit der Perserkriege ein in ganz Hellas weit- 
berühmter Name; bis zu seiner Zeit behielt die Terpandrische Kitharodik 
ihren einfachen Charakter; erst Aristokleides' Schüler, der vielgenannte 
Phrynis, setzte einen manierirten und gekünstelten Stil an die Stelle des 
Terpandrisdien. 

Tonarten. Nach dem Berichte des Pollux 4, 65 sollen die No- 
moi Terpanders folgendeitnaassen benannt worden sein: 

nach Völkerstämmen: der Aeolios und Boiotios, 

nach den Bhythmen: der Orthios nnd Trochaios, 

nach den Tropoi: der Ozys und Tetraoidios, 

nach Terpander selbjer und seinem Lieblingsschüler: der Terpandreios undKapion. 

Aehülich Plut mus. 4, Suid. o^tog und wofnos o xi&oq^^qs, „Aeolisch^ 
und ^Böotisch^ sollen die Nomoi „nach Völkerstämmen^ (arro i^vav) 
genannt sein; würde der Berichterstatter gesagt haben, sie seien nach 
den Tonarten (ano agfiwtav) so benannt, dann würde er sich richtiger 
ausgedrückt haben, denn offenbar ist der Aeolische und Böotische 
Nomos ein Nomos in Aeolischer und Bootischer Tonart. Ausserdem 
wandte Terpander für seine Nomoi die Dorische Tonart an, wie Clem. 
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, Alex. Strom. 6. 748 bezeugt. Jede dieser 3 Tonarten war eine Moll- 
Tonart und zwar genau unser absteigendes Moll, ohne Erhöhung der 
sechsten und siebenten Stufe beim Aufsteigen, und eine andere als 
diese kannten die Griechen ursprünglich nicht; erst die weiter ent- 
wickelte Kunst flQirte ihnen andere Tonarten zu. Dies darf uns nicht 
wundern, denn auch bei anderen Nationen, z. B. den Slawischen, sehen 
wir den, Volksgesang sich vorwiegend in der Molltonart bewegen. Die 
Melodien der Grriechen hatten nun die Eigenthümlichkeit, dass sie nicht 
bloss in der Prime, sondern auch in der Terz und in der Quinte 
schlössen, — wir müssen dies Eigenthümlichkeit nennen vom Stand- 
punkte unserer Kuri st- Musik aus, denn in unserem Volksgesange 
ist es ebenso wie in der griechischen Musik. Namentlich sind Me- 
lodieschlüsse in der Terz in Schwäbischen Volksliedern sehr beliebt: 
ich erinnere an das ganz besonders charakteristische „Gang i ans Brü- 
nele", welches vom Volke fast überall in folgender einfacher Weise 
gesungen wird*): 



^} \ J. i'jrfr-FRjFjrTFrT-i 



\pr I :,■ f rnrji=finu_ni±±4 



Auch in Griechenland waren bestimmte Arten de& Melodieschlusses bei 
den bestimmten einzelnen Stämmen vorwiegend in Gebrauch. Die 
asiatischen Aeolier schlössen in der Mo^-Prime, die europäischen 
Aeolier in Böotien in der Moll-Terz, die Derer endlich in der MoU- 
Quinte**). Das sind die drei alten griechischen Tonarten: die Aeo- 
lische, Böo tische und Dorische, jede eine Molltonart, aber mit ver- 
schiedenem Melodieschlusse. Werfen wir einen Blick auf das vor- 
stehende Schwäbische Volkslied, so sehen wir leicht, dass es durch 
seinen Dur-Terzen-Schluss einen von den gewöhnlichen in der Prime 
schliessenden Durmelodien sehr abweichenden Charakter erhält. So 
wird es uns ganz natürlich erscheinen, dass auch die griechischn Moll- 



•) Vergl. auch noch die Nummern 2, 3, 5 u. a. in E. Meier Schwäbische Volks- 
lieder mit aasgewählten Melodien. Beri. 1855. 

**) Welcher Tx)nait .sich die alten lonier bedienten, ist uns unbekannt,. — die 
Tonart y welche man später die Ionische oder lastische nannte, ist keine ur> 
sprünglich griechische. Einen Unterschied zwischen einer älteren und einer spä- 
teren Tonart der lonier deutet auch Heraklid. Pontic. ap. Athen. 16, 624 an. 
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melodien je nach den verschiedenen Schlüssen das Gemüth des Zu- 
hörers auf verschiedene Weise afBcirten — oder wie dies die Alten 
ausdrückten, dass sie ein verschiedenes Ethos hatten. In dem in 
der Quinte schliessenden Dorischen Moll zeigt sidi keine Fröhlich- 
keit und Ausgelassenheit, sondern vielmehr Ernst und Strenge, keine 
Mannigfaltigkeit, sondern Einfkchheit und Schmucklosigkeit, aber 
sie ist die ruhigste und •würdevollste aller Tonarten und daher 
stellt sich vorzugsweise in ihr der feste männliche Charakter dar. 
Das in der Prime schliessende Aeolisehe Moll ist selbstbewusster, 
schwungvoller und stolzer — im Uebrigen hat es denselben Charakter 
wie das Dorische: in dem einen spricht sich die ruhig feste, in dem 
anderen die thatkraMge männliche Gesinnung aus — das Aeolisehe 
ist dem Dorischen gegenüber die subjectiv-bestimmtere Tonart. So 
erklärt sich denn leicht die in den Aristotelischen Problemen über- 
lieferte Thatsache, dass dem tragischen Chore (der spätem Tragödie), 
der als ein ruhiger Zuschauer der Handlung gegenübersteht, mehr die 
Dorische, dem Solosänger der tragischen Bühne dagegen vorzugsweise 
die Aeolisehe Tonart zusage. Was Plato pol. 3, 399 und Laches 
p. 188 von der Dorischen Tonart sagt, dass sie die Gesinnung des 
Mannes darstelle, der im Kampfe Kühnheit beweist und sich in jedem 
gefahrvollen Werfte auszeichnet und auch im Missgescfaick und wenn 
er Wunden und dem Tode entgegengeht oder wenn ihn irgend ein an- 
deres Unglück triflFt^ überall wohlgerüstet und fest dem Schicksale ent- 
gegentritt — das bezieht sich nicht bloss auf die Dorische, sondern 
auch auf die Aeolisehe Tonart; denn wie wir oben sahen, begreift 
Plato lieide sich nur durch verschiedenen Melodien-Schluss unterschei- 
dende Molltonarten unter dem Namen der Dorischen. Dass von beiden 
Tonarten die eine mehr, die andere weniger bestimmt und individuell 
ist, beruht eben in dem Quintenschlusse der einen und in dem Primen- 
schlusse der anderen -^, und sicher ist Heraklides Ponticus (Athen. 14, 
634) im vollen Rechte, wenn er diesen Unterschied der Dorischen und 
Aeolischen Tonart auf den charakteristischen Gegensatz zurückfiihrt, 
durch welchen die Dorer und Aeolier auch in den übrigen Richtungen 
dea socialen, staatlichen und geistigen Lebens auseinander treten. — 
Ueber den Charakter des in der Terz schüessenden Böotischen Moll 
fehlen uns die Berichte; wir wissen nur, dass es noch zur Zeit des 
Aristophanes im Nomos angewandt wurde. 

Das sind die drei alten hellenischen Tonarten, welche sich im 
isolii*ten Leben der Volksstämme' selbstständig neben einander heraus- 
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gebildet hatten, der bis Aeolische Musiker Terpander, der bte dahia in 
seinen heimathlichen Weisen bomponirti va. den Dorem kam, an den 
musischen Festen Sparta's und Deiphi's mit Gresängen in Dorische 
Harmonie auftrat, aber hier neben der altherkömmlichen Dorischen 
auch die Aeolische und Böotische zur Anerkennung brachte. Wenn 
er der Hegemon der ersten musischen Katastasis zu Sparta genannt 
wird, so heisst das nichts Anderes, als dass seine musikalischen Neue 
rungen-vom Spartanischen Staate sanetionirt wurden, und zu diesen 
Neuerungen gehört vor Allem die Aufnahme der beiden Tonarten der 
asiatischen und europäischen Aeolier in die zu Sparta und Delphi im 
heiligen Agon vorgetragenen kitbarodischen Nomoi. Die Aristoteli- 
schen Probleme nennen die Aeolische Tonart „diexii^a^^iMUToT^^ — es 
gelang ihr also späterhin, im kitbarodischen Nomos noch eine bedeu- 
tungsvollere Stellung als selbst die Dorische zu gewinnen. — Worauf 
es beruht, dass ein Berichterstatter den Terpander auch den EMnder 
der Mixolydischen Tonart nennt, wird sich weiter unten aufklären. 

Die Gliederung des kitbarodischen Nomos. Der Nomos 
war wie gesagt ein monodischer Ges^g, der an den hoben Festen der 
hervorragendsten Cultusstätten von einem Sänger im Wettkampfe mit 
anderen zur Verherrlichung der Gottheit vorgetragen wurde. Der 
Text war ein vorzugsweise epischer, denn die Gottheit wurde durch 
die Schilderung ihrer Thaten gefeiert; doch versteht sich von selbst, 
dass auch lyrisch-hymnodische Elemente hinzutraten. Terpander soll 
nun dem Nomos eine feste Gliederung gegeben haben, die von seinen 
Nachfolgern treulich gewahrt wurde und, wie wir später sehen werden, 
auch in die meisten übrigen Gattungen der musischen Kunst, die sich 
später herausbildeten, eindrang. Die Sanctionirung dieser Terpan- 
drischen Gliederung von Seiten des Spartanischen Staates ist ein fer- 
nerer Punkt der sogenannten ersten musischen Katastasis in Sparta. 

Pollttx 4, 66 berichtet, der kitharodische Nomos hätte in Folge 
der Terpandrischen Eintheilung aus 7 Theilen bestanden: Eparcha, 
Metarcha, Katatropa, Metakatatropa, Omphalos, Sphragis, Epilogos. 
Man hat ans diesen 7 Theilen auf eine Strophische Bildung des kithar 
rodischen Nomos geschlossen (Ulrici, Gesch. der gr. Poes. 1, 348), 
obwohl ausdrücklich feststeht, dass die Nomoi nicht antistrophisch 
gegliedert waren (Aristo t probL 19, 15), Bürette (memoir. de raoad. 
des inscript X, 221) sieht in der Katatropa eine Marschbewegung des 
singenden Chores nach dem Götterbilde, in der Metakatatropa eine 
entsprechende Rückbewegung, in dem Omplialos den darauf folgenden 
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Schlussgesang. Aber der monodische Vortrag der Nomen muss jeden 
Gedanken an Chorgesang und chorische Evolutionen ausschliessen. Eben- 
sowenig kann davon die Rede sein, dass die Namen der 7 Theile mit 
einem Wechsel der Tonarten oder des Rhythmus zusammenhängen, 
denn Plutarch mus. 6 erklärt ausdrücklich, dass in Terpanders Nomoi 
weder Harmonie- noch Taktver&nderung stattgefimden habe. Die 
Lösung der Frage nach der Bedeutung der 7 Theile wird ^ne andere 
sein püssen. 

Dem eigentlichen Nomos ging ein Proömium voraus und folgte 
ein Exodion (Plut. mus. 6). Wir werden nicht irren, wenn wir von 
den sieben durch PoUux genannten Theilen das Proömium mit der 
Eparcha, den Epilogus mit^em Exodion identifidren. Die mittleren 
5 Theile bilden dann den eigentlichen Nomos, der mit der Metarcha 
beginnt und mit der Sphragis endet Ohnehin fuhrt hierauf die Be- 
deutung des Wortes vijpQo^ig d. h. Siegel, denn das. Siegel wurde bei 
den Alten zum Abschliessen (der Thüren u. s. w.) gebraucht Vgl. 
inunp^tütjrurtg SchoL Hephaest. p. 31. Der Omphalos (Nabel) muss, wie 
der Name besagt, den Mittelpunkt des Ganzen bilden; wenn. er in der 
' von Pollux gegebenen Aufzählung der Theile nicht in der Mitte, son- 
dern erst an« fünfter Stelle steht, so müssen wir annehmen, dass ihn 
Pollux nicht in der richtigen Reihenfolge genannt hat. Man sieht leicht, 
wohin er zu stellen sein wird. Die Metakatatrbpa (Rückwendung) 
wird nämlich nicht unmittelbar hinter der Katatropa (Umwendung) 
ihren Platz haben müssen, sondern erst nach dem Omphalos, und so- 
mit ergibt sich folgende Anordnung des Terpander'schen Nomos: 

Prooimion=: Eparcha, Vorgesang . n 

iMetareha, Anfang 
Katatropa, Wendung 
Omphalos, Mitte des Ganzen) 1 
Katatropa, Rückwendung . . . '^ 
^Sphragis, Schluss 

Exodioh = Epilogos , Nachgesang I 

Der eigentliche Nomos also begann mit der Metarcha (eigentlich Nach- 
anfang), so genannt, weil bereits das Proömium als erster Anfang vor- 
ausgegangen war. Wahrscheinlich hat sich der Ausdruck Metarcha 
erst in der Terminologie der späteren Kitharoden festgestellt und Ter- 
pander selber noch den Ausdruck ^Archa^ Anfang dafür gebraucht' 
wie in dem bei Clem. Alexandr. ström. 6, 784 erhaltenen Fragmente: 

Ziv ndvTiov oQx^t ndvroyv dy^tioQ, 
Ztv aov Ttiftnm ravtav v/trwv aqxixv. 
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Die fiiiif Theile des Nomos im engem Sinne reduciren sich auf drei 
Haupttheile: Anfang, Mitte und Schlusstheil (Metarcha, Omphalos, 
Sphragis); dazu zwei Uebergangstheile: die Wendung und Bück- 
wendung (Katatropa und Metakatropa), von denen der erste den An- 
fangstheil mit der Mitte, der zweite die Mitte mit dem SchlussÜieile ver- 
bindet. Was diese Theile des Terpander'schen Nomos enthielten, ist 
uns zwar nicht direct überliefert» aber es wird sich aus der Analogie 
der übrigen Gattungen der musischen Kunst mit Sicherheit heraus- 
stellen, dass die Mitte oder der Omphalos im epischen Tone die 
Thaten des zu feiernden Gottes schilderte, dass dagegen der Anfangs- 
und Schlusstheil (Metarcha und Sphragis) den Gott in lyrisch -sjnodi- 
scher Weise verherriichte. Also ein lyrischer, epischer und wiederum 
lyrischer Theil: von dem ersten lyrischen Theile leitete die Wendung 
oder Katatropa zum epischen, vom epischen leitete die Bückwendung 
oder Metakatatroj^a wiederum zum lyrischen Theile zurück. Trat 
Terpander, wie uns berichtet wird, statt eines von ihm gedichteten 
Nomos mit einer Partie des Homerischen Epos, die er in Musik ge- 
setzt hatte, auf, so fand natürlich diese fünftheilige Gliederung nicht 
statt 

Dem eigentlichen Nomos oder dem ihn vertretenden Vortrage 
Homerischer Dichtung ging das Prooimion, auch Fronomion genannt 
(PöUux 4, 52), voraus, welches, insofern man dasselbe als einen zum 
Nomos gehörenden nothwendigen Bestandtheil ansah, auch mit dem 
Namen Eparcha (d. i. Anfang des Nomos) bezeichnet wurde. Von den 
Terpander'schen Prooimien sagt Flut. mus. 4 : nenoifßaijSs t^} TaQnayÖQto 
xal ngooifua xid^agtaduta iv eneaiv, woraus denn hervorgeht, dass sie in 
epischen Hexametern geschrieben waren und von den Späteren auch 
als selbstständige Dichtungen angesehen wurden. An einer andern 
Stelle (mus. 6) heisst es : ta faq ngog tovg &8ovgy ag ßwlovrai, iqioauäaa' 
^Bvoiy i^ißaivov sv&vg im t« xriv 'Ofitigov »ctl jw akktav noificriv dfjXop ds 
xwi dmiv dta tw TBqnavdqov nQooifuar, Unter dem iüßaivov haben wir 
den Uebergang von dem vorausgeschickten Frooimion zum eigentlichen 
Nomos oder zum melodisirten Homerischen Gesänge zu verstehen. Den 
Inhalt des Frooimion bildete ein Gebet des Sängers zu Apollo oder 
einem andern Gotte, den er um seinen Beistand anrief, ihm, dem 
Sänger, gnädig zu sein und den Sieg über die übrigen Sänger im 
Wettkampfe des musischen Agon zu verleihen. Wahrscheinlich war 
damit eine Libation an die Gottheit verbunden , worauf die Worte t« 
n^ Tovg ^eovg iqxHnoffifiavoi und der gleiche Gebrauch bei den übrigen 



Die monodische Lyrik und die Instrumentalmiisik der Grriechen. 79 

Agonen hinweist. Erhalten ist uns noch der Anfang ans dem 
Prooimion des Terpander*schen Npmos Orthios : 

ein Anfangsvers, der bei den folgenden Kitharoden und auch den 
späteren Dithyrambikem zur stehenden Formel wurde und den ersteren 
den Namen afufiavants^ verlieh. 

Nachdem dann der eigentliche Nomos mit der Sphragis abge- 
schlossen war, folgte dem Prooimion oder der Eparcha entsprechend 
der Epiloges oder das Exodion, worin der Sänger nochmals die 
Gottheit für seinen Sieg anrief und ähnliche Form dn wie im Prooimion 
gebrauchte, denn der angeführte Anfangsvers des Prooimions ^Aft<pi fioi 
avris kam nach Zenob. prov. 5, 99 und Eustath. ad B. 239, 13 auch 
im Anfange des Exodions vor. 

Wir brauchen kaum darauf hinzudeuten, dass in der hiermit vor- 
geführten Anordnung des Terpander'schen Nomos ein architectoni- 
sches Princip zu Grunde liegt. Um einen hervorragenden Mittelpunkt, 
den Omphalos, den epischen Kern des Ganzen, gruppiren sich nach 
beiden Seiten hin einander entsprechende Glieder, zunächst die Kata- 
tropa und Metakatatropa, dann die lyrischen Metarcha und Sphragis, und 
endlich als äusserster Abschluss nach dem Anfange und dem Ende zu das 
Prooimion und Exodion. Das musische Kunstwerk erhält hierdurch 
die Formen eines Werkes der bildenden Kunst: die Hauptsache wird 
in die Mitte verlegt und mit respondirenden Seitenmassen umgeben. 
Dies bleibt ein stehender Typus, den auch die später sich entwickelnde 
Instrumental- und Chormusik bis auf die Zeiten des Peloponnesischen 
Krieges festhält. Den Ausgangspunkt dieser Gliederung gibt zunächst 
der poetische Text, aber sicherlich dürfen wir voraussetzen, dass im 
kitharodischen Nomos des Terpander, der keine strophische Glie- 
derung kennt, auch der Gang der Melodie jener Besponsion der 
Theile entsprach. Indess würde man irren, wenn man annehmen 
wollte, dass im Terpander'schen Nomos dem Wechsel der Theile 
auch ein Wechsel der Tonarten, der Transpositionsscalen und des 
Taktes entsprochen hätte. , Plutarch. mus. 6. berichtet: die Terpim- 
der'sche Kitharodik bewahrte bis auf die Zeit des Phrynis ganz und 
gar ihre alte Einfachheit; denn es war damals nicht verstattet, die 
kitharodischen Compositionen wie heut zu Tage einzurichten, man 
liess noch keinen Wechsel der Ton- und Taktarten zu und hielt 
für jeden Nomos die einmal zu Grunde gelegte Transpositionsscala 
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fest*). Für den kitharodischen Nomos kam, wie wir hier erfahren, 
erst seit Phrjnis, dem Zeitgenossen des Sophokles und Euripides, 
die metabolische Form auf; früher war dies in dem auletischen 
und aulodischen Nomos geschehen. Wenn die Terpander'schen 
Proömien (und Epilogoi) stets in epischen Hexametern,- der eigent- 
liche Nomos aber auch in einem anderen Rhythmus gehalten war, so 
stösst dies den Bericht des Plutarch, der ja das Proömium tom 
eigentlichen Nomos sondert, nicht um. 

Takt. Nach der S. 73 mitgetheilten Stelle des PoUux hat 
Terpander einen Nomos Orthios und einen Nomos Trochaios ge- 
schrieben, welche mit diesen Namen nach den in ihiien herrschenden 
Taktarten benannt waren. Alle übrigen Nomoi waren ebenso wie die 
Prooimien in dactylischen Hexametern gehalten, wie schon aus der 
mehrfach wiederholten Angabe, dass Terpander die emj Homers nach- 
geahmt habe, hervorgeht. 

Schon seit frühester 'Zeit hatten die Griechen zwei Taktarten, 
den geraden zweitheiligen und den ungeraden dreitheiligen Takt. Der 
Ausgangspunkt der Musik' ist der Gresan^, oder wenn wir wollen, der 
poetische Text; daher dürfen wir uns nicht wundem, dass sich in der 
frühesten Zeit der Takt des Gesanges, d. i. die Gliederung der von 
dem Gesänge ausgefüllten Zeit, genau an die Zeitdauer der langen und 
kurzen Silben des Textes anschliesst. Die lange Silbe hat ursprüng- 
lich genau den doppelten Zeitumfang als die kurze, und so wird der 
kleinste gerade oder der ^4 Takt durch den Dactjlus — ^ ^-^ , der 
kleinste ungerade oder der % Takt durch den Trochäus — ^ oder mit 
vorausgehendem Auftakt durch den Jambus ^ — ausgediTückt Die beiden 
Kürzen des ^/i Takts können auch durch eine Länge, die Länge des 
Trochäus oder Jambus durch zwei Kürzen vertreten werden, und somit 
wird statt des Dactylus der Spondeus — , statt des Trochäus oder 
Jambus der Tribrachys substituirt. Müssen wir aber auch annehmen, 
dass beide Taktarten gleich alt sind, so stehen sie doch in der ältesten 
Musik einander nicht coordinirt Der gerade oder dactylische Takt ge- 
hört der ernsten sacralen Musik an, der ungerade oder jambische Takt 
ist ursprünglich ein rascher Tanzrhythmus, in welchem die volks- 
mässigen Lieder der dem Dionysus und der Demeter gefeierten Ernte- 
feste gesungen würden. 

Wir Modernen lieben die Verbindung von vier Takten zu einer 



*) uQfiovla ist Tonart oder Octavengattung , rdtnq Transpositionsscala. 
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rhythmischen Reihe, zwei solcher Reihen bilden dann den Vorder- und 
den Nachsäte der rhythmischen Periode. Der früheste dactylische 
Rhythmus der Griechen besteht eben&Ils aus einer sweitheiligen Pe- 
riode Yon einem gleich grossen Vorder- und Nachsatze, aber jede der 
beiden zu einer Periode vereinigten Reihen enthält nicht vier, sondern 
drei Tacte. Die älteste dactylische Periode besteht also ans sedis 
dactylischen Einzeltakten und heisst deshalb der dactylische Hexa- 
meter. Mit Rücksicht auf die angegebene periodische Ghederung 
können wir denselben als eine Verbindung von zwei '/j Takten auf- 
fassen: 

f J /: J /] J J I J /] J /l j J 

Der Hauptaccent fallt, wie die Cäsur des Verses andeutet, auf das 
fünfte und auf das vorletzte Viertel, weshalb wir den Rhythmus auch 
so auffassen können, dass wir die vier ersten Viertel als einen Auf- 
tact ansehen. Beispielsweise setzen wir die Melodie hierher, welche 
uns in zwei Hexametern eines aus der römischen Kaiserzeit stammen- 
den Hymnus auf die Muse erhalten ist: 



IZJU trt ff i f , r ^f ^ | J _^^^g^ 



l o; f p. r ^^ ^^ 



Die ältesten Hexameter wurden nur gesungen; die Epiker emancipirten 
zwistr den Vers vom Gesänge und trugen ihn declamirend vor, aber der 
Nomos bewahrte die alte Weise des Vortrags. So ist es denn natürlich, 
dass auch die Taktform der meisten Nomoi der Hexameter war; wenn 
die Berichterstatter sagen, Terpander habe in den Melodien dem 
Orpheus, in den thtri d. h. dem poetischen Texte dem Homer nach- 
geahmt, so darf dies nicht so verstanden werden, als ob Terpander 
den Rhythmus seiner Gesänge dem Homer entlehnt hätte, vielmehr war 
dieser Rhythmus schon in Vorhomerischer Zeit der Takt der Nomoi 
und die Epiker haben umgekehrt ihren declamatorisch vorgetragenen 
Hexaineter aus dem althergebrachten Takte der Nomoi überkommen. 

Ausser dem Hexameter hat Terpander aber auch noch zwei 
Nomoi in zwei anderen Taktarten geschrieben, nämlich den Nomos 

Weatphal, Geschichte der Musik. 6 
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Trochaios und den Nomos Orthios, so genannt von dem trochäischen 
und orthischen Rhythmus. Aber der trochäische Takt des Terpander 
ist nicht der gewöhnliche % Takt, sondern er enthält 3 halbe Noten 
J I J, von denen, wie die alten Rhythmiker lehren, eine jede einzelne 
das Vierfache der einzeitigen Kürze ist. Statt des Vs Taktes haben 
wir hier also einen durchgängig aus halben Noten bestehenden Vs Takt. 
Zum Unterschied von dem gewöhnlichen dreizeitigen Trochäus heisst 
dieser achtzeitige Trochäus des Terpander der Troehaeus semantuSy 
das heisst der durch Taktsohläge bezeichnete Troehaeus: mn bei dem 
gewöhnlichen Trochäus im Takte zu bleiben, bedurfte es nicht des 
Taktirens; um aber genau den langgezogenen trochäischen Takt des 
Terpander zu wahren, liess man auf jede der drei Noten einen Takt- 
schlag kommen und zwar, ganz wie in der modernen Musik, auf den 
starken Takttheil einen Niederschlag, auf den schwachen einen Auf- 
schlag. Wie dem dreizeitigen Trochäus der mit dem Auftakte be- 
ginnende Jambus zur Seite steht, so auch dem semantischen Trochäus 
eine entsprechende Taktform mit dem Auftakte J | J J- Sie wird der 
Rhythmus orthius genahnt — es ist nicht unwahrscheinlich, dass orthius 
ursprünglich nichts Anderes ist, als die Bezeichnung des Jambus 
überhaupt. 

Wir stehen nicht an, den hier eben beschriebenen Troehaeus se- 
mantus und orthius für eine Neuerung des Terpander zu halten. Der 
dreith eilige oder ungerade Takt war, wie oben bemerkt, längst ein in 
den Tanzliedern der Erntefeste üblidier Rhythmus; aber er war von 
der ernsten Cultusmusik ausgeschlossen. Terpander war es, der zuerst 
den Versuch wagte, den ungeraden Takt jener Volkslieder auch in die 
hieratischen Tempelgesänge einzuführen; doch musste er die Schnellig- 
keit des '/g Taktes in ein dem Charakter jener Musik entsprechendes 
langsameres Tempo verwandeln, und so schuf er den Szeitigen Trochäus 
zum 12zeitigen Troehaeus semantus^ den Szeitigen Jambus zum 12zeitigen 
orthius um , um darin zwei Nomoi zu componiren , welche nach diesem 
Rhythmus als nomos troehaios und nomos orthios bezeichnet wurden*). 
Der poetische Text dieser nomoi kann kein anderes Metrum dargeboten 



"*) Man darf nicht unbemerkt lassen, dass nach der oben gegebenen Auf- 
fassung auch der Hexameter aus ^1% Takten besteht , der Trochaetis sematitits und 
orthius steht also zum Rhythmus des Hexameters in einer genauen Analogie : 
dort ist der ^2 Takt durch V4 und ^/g Noten, hier lediglich durch halbe Noten aus- 
gedrückt. , 
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hatien, als ein spondäisches , und die anf 8. 77 mitgetheilten spondäi- 
schen Verse des Terpander haben wir wahrscheinlich als semantische 
Trochäen anzusehen Ihr Inhalt entspricht völlig dem Ethos, welches 
nach dem Berichte des Aristides dem Trochaeus semanhis eigenthümlich 
ist, dem Ethos der Andacht und der Erhebung. ' 

Tonumfang. In der allerfrühesten Zeit sollen die griechisdien 
Melodien auf den Umfang von nur 4 Tönen beschränkt gewesen sein. 
Dies ist sehr wohl glaublich, denn im ersten Beginne der Musik war 
der Gesang wohl kaum etwas Anderes als nur ein durch schärfere 
und lautere Accente sich von der gewöhnlichen Sprache unterscheiden- 
der Vortrag, von monotonem, liturgischem Charakter. Eigentliche 
Melodien lassen sich bei 4 Tönen wohl kaum denken — freilich hat 
die aus der Ueberkultur späterer Zeiten hervorgehende Blasirtheit in 
dem Streben, die allerursprünglichsten Zustände wieder zurückzu- 
führen, es an dem Versuche nicht fehlen lassen, jene alte Beschrän- 
kung auf 4 Töne noch zu überbieten: J. J. Rousseau ist es eingefallen,^ 
sogar einen air ä Irois notes zu componiren. 

Man rechnete es früher dem Terpander zum- besonderen Ver- 
dienste an, dass er es gewesen, welcher zuerst über den Umfang von 
4 Tönen oder des Tetrachord zu 7 Tönen fortgeschritten sei. Er soll zu- 
erst ein Heptachord aufgebracht haben. Aber dies ist unrichtig. Viel- 
mehr lagen dem Terpander schon 2 Scalen von je 7 Tönen vor, die 
eine mit den Tonen: 

h c d e f g a, 

die andere: 

e f g a h c d. 

Beide Heptachorde werden uns vpn Nikomachos und in den Aristoteli- 
schen Problemen genau beschrieben. Die Alten denken sich unter 
diesen Heptachorden zunächst Saiteninstrumente. Auf beiden hiess 
die Saite, welche den höchsten Ton angab, Nete oder Neate, die auf 
sie nach der Tiefe zu folgende Saite die Paranete (der Nete zunächst 
liegend); die dritte, von der Höhe an gerechnet, nannte man die Trite 
(die dritte); die vierte die Mese (mittlere), weil sie von den 7 Saiten 
die mittlere war; die fünfte Lichanos oder Zeigefinger wohl mit 
Rücksicht auf die Technik des Chitaron; die sechste Parhypate; die 
siebente und tiefste Hypate. — Hypate bedeutet wörtlich die „oberste", 

Nete die „unterste". Der antike Sprachgebrauch, der das Hohe als unten, 

6* 
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das Tiefe ab oben bezeichnet, ist also dem modernen gerade entgegen- 
gesetzt; wollen wir sachlich richtig übersetzen, so müssen wir f&r Nete 
das Wort „oberste", für Hypate das Wort «unterste" wählen. 

Wozu die beiden verschiedenen Scalen? Wir wissen, dass es eine 
Dorische und eine Aeolische Tonart gab — um von der Böotischen zu- 
nächst abzusehen. Auf dem mit h beginnenden Heptachorde lässt sich 
keine A-eolische Melodie spielen; es kommt auf ihr zwar der Aeolische 
Schlusston vor, aber als höchster Ton, und es lässt sich schwer denken, 
dass man eine Melodie mit dem höchsten Tone der ganzen zu Gebote 
stehenden Scala geschlossen habe. Dagegen lassen sich auf dem in 
Rede stehenden Heptachord die Dorischen mit e schliessenden Melodien 
darstellen, denn e ist hier der in dar Mitte liegende Ton. Dies müssen 
dann aber Melodien von plagalischem Bau gewesen sein, die sich über 
den Schlusston der Melodie e bis zur Oberquarte a. in die Höhe und 
abwärts bis zur Unterquarte h in die Tiefe bewegten. Ausserdem lässt 
sich auf diesem Heptachorde auch die Böotische in c schiiessende Me- 
lodie darstellen : über dies c kann sie noch einen Ton in die Tiefe hin- 
aus und sechs Töne in die Höhe steigen. 

Auf dem zweiten mit e beginnenden Heptachorde lässt sich eine 
Dorische Melodie von authentischem Baue darsteilen, denn e ist hier 
der tiefste Ton^ sodann aber auch eine Aeolische in a schiiessende 
Melodie von plagalischem Bau, die hier, analog wie die Dorische, auf 
dem ersten Heptachorde von der Oberquarte bis zur Unterquarte des 
Grundtones geht. — Darstellbar auf den beiden Heptachordßn ist also 
die plagalisch-Dorische und die plagalisch-Aeolische,' sowie die authen- 
tisch-Dorische Tonart, nicht aber die authentisch-AeoIische. 

D orisch plagalisch (e) 
h c d e f g a 

D orisch authentisch (e ) 

' — — ^^^""^^^"^ *i 

e f g B. h c d 

Aeolisch plagalisch (a). 

Hieraus müssen wir auf einen vorwiegend plagalischen Bau der alten 
Melodien schliessen. Auch die aus der Kaiserzeit uns erhaltenen 
griechischen Melodien sind sämmtlich plagalisch gebaut Bei uns ist 
es ja auch nicht anders. 

Dass Terpander das mit e beginnende Heptachord, auf welchem 
die plagalisch-Aeolische und authentisch -Dorische Tonart genommen 
wurde, bereits vorfand, wird uns ausdrücklich überliefert. Er war 
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es nämlich 9 der an dieser Scala eine Verändening vornahm. Pintarcfa. 
de mus. beriditet das aus alten Quellen, dass Terpander jener Scala 
die Octave des tiefsten Tones hinzugefügt habe. Um aber der allen 
einfachen Weise möglichst treu su bleiben und die herkömmliche Zahl 
von 7 Saiten oder 7 Tönen festzuhalten, entfernte er aus der Scala den 
Ton,c (Aristoteles problemata 19, 7; Nikomaeh. mus. p. 17). So er- 
gab sich eine Scala, auf welcher für Aeolische Melodien die Ober- 
qninte e, aber nicht die Oberters c, und für Dorische Melodien (mit 
dem Grundtone e) die Dorische Octave ein höheres e, aber nicht die 
Dorische Sexte c vorhanden war. Die 7 Töne dieser Scala ftihrtm 
dieselben Namen, wiä auf dem Vorterpander^achen Heptadiorde, je- 
doch so, dass für die drei höchsten Töne die Bedeutung eine andere 
wurde < als früher: h hiess jetzt Trite, d Paranete, e Nete. Die so 
gestaltete Scala ohne den Ton c wurde noch in späterer Zeit als eine 
Normalfoim festgehalten. So wurde sie insbesondere von dem Pytha- 
goräer Philolaos in seinem musikalisch^philosophischen Werke au 
Grunde gelegt Nikom. a. a. O. 

Ebenso fest steht es aber auch, dass Terpander das mit A an- 
fangende Heptachord, welches für plagalisch-Dorische Melodien unge- 
richtet war, gekannt hat Plut mus. 28 sagt nämlich, dass Terpander 
die Mixolydische Tonart zu den übrigen hinzu erfunden haben soll 
Die auf jenem Heptachorde sich ergebende Octavengattung war, wenn 
man von dem tiefsten Tone k ausging, die Mixolydische: diese Tonart 
war hier ebenso gut vorhanden, wie auf dem andern Heptachorde die 
authentisch-Dorische; sie war wenigstens theoretisch gegeben, wenn 
aaoh noch nicht praktisch ausgeführt Mit Rücksicht auf den tiefsten 
Ton könnten wir das Heptachord in e das Dorische, das Haptachord 
in k das Mixolydische nennen. Wird nun Terpander der Erfinder der 
Mixolydischen Tonart genannt, so scheint allerdings damit gesagt zu 
werden, dass er der Erste gewesen, welcher dae die Mixolydische 00» 
taveagattung enthaltende Heptachord au%esteUt habe. Allem An- 
scheine nach, aber ist dies lediglidi für die plagalisch-Dorische Tonart 
berechnete Heptachord älter oder ebenso alt, als das mit dem Tone e 
anfangende: vermuthlich gehört das eine ursprünglich dem Dorischen, 
das andere dem Aeolischen Stamme an. 

Unter den Namen der Terpander'schen Nomoi wird auch ein 
nomas ßetra^uUas und ein wnnoa o^^ genannt; beide solkn diese Nar 
men von den tvp&i haben (vgL 8. 73). Das Wort iropos bedeutet 
sonst so viel wie Transpositionsscala, die aber hier schwevlicli 
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gemeint sein kann ; vermuthlich ist nicht tropoi, sondern topoi zu lesen. 
Topol nämlich sind die tiefere, höhere und mittlere Tonlage irgend 
einer Scala u. kann unter Umständen das bedeuten, was wir Stimm- 
region nennen. Hat also'Terpander einen seiner nomoi nach dem topos 
oder Tonlage den nomos oxys^ d. h. den „hohen^ genannt, so ist dies 
eben ein nur in den hohen Tönen gehaltener nomos ^ bei welchem die 
tieferen Töne der Scala ausgelassen wurden, eine Art Yo^ Rückkehr 
zu dem früheren Standpunkte der Musik, wo man das Heptachord noch 
nicht kannte« Etwas Aehnliches scheint auch der nomos tetraoidios 
gewesen zu sein, denn dies Wort kann schwerlich etwas Anderes als 
den auf 4 Tönen gesungenen nomos bedeuten, also Beschränkung auf 
das alte Tetrachord. Dabei bleibt freilich der Unterschied zwischen 
beiden Nomoi unbekannt. > 

Die Kithara. Die Namen Hypate, Parhjpate, Lichanos u. s. w. 
sind die Bezeichnung der Töne überhaupt; einerlei, ob si^ Ton der 
menschlichen Stimme, von Blas- oder von Saiteninstrumenten angegeben 
werden. Ursprünglich aber können sie nur die Töne eines Saitenin- 
strumentes oder vielmehr diese Saiten selber bezeichnet haben, denn 
es sind fast alles femininale Adjective, bei welchen das Wort x^li 
d. i. Saite , zu ergänzen ist. Die Terminologie der Töne und die ganze 
Einrichtung der Scala ist also von dem Saiteninstrumente ausgegangen. 
Ohnehin heisst der Terpander'sche Nomos durchgängig der kitharodische, 
d. h. der zur Kithara gesungene, der Nomossänger selbst Kithcurodos, 
und die ganze Gattung dieser Musik wird unter dem Namen xtSagfadia 
begriffen. Von der Terpander'schen Kithara ist uns zunächst nichts 
weiter überliefert, als dass diejenige Form, welche die asiatische 
{'Amas) genannt wurde, von Terpanders Schüler Kapion hergestellt 
wurde, demselben, nach welchem auch ein Terpander'scher Nomos 
benannt sein soll. £^ wird genügen, hier im Allgemeinen die Be- 
schaffenheit der ältesten griechischen Saiteninstrumente zu erörtern. 
Wir behandeln hiermit zugleich die Saiteninstrumente, welche auch in 
der klassischen Zeit der griechischen Musik, in der Zeit Pindars immer 
die beliebtesten blieben; denn sonderbarer Weise sind jene siebensai- 
tigen Instrumente Terpanders fast unverändert von der späteren Zeit 
festgehalten, der Umfang von 7 Saiten wurde erst, als ein Verfall der 
klassischen Musik eintrat, überschritten. Dies ist um so anffaUender, 
als gleichzeitig in Griechenland Saiteninstrumente orientalischen Ur- 
sprungs von ungleich grösserem Tonumfange im Gebrauche waren. 
Aber die letzteren werden meist nur in untergeordneten Gattungen der 
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Musik benutzt: bei Gastmählern und Gelagen begleiten Sklaven nnd 
Sklavinnen mit ihnen ihre Liebes- und Trinklieder; aber in den höheren 
Formen der musischen Kunst ist fast überall nur dem Terpander'schen 
Heptachorde der Zutritt verstattet. Ein Hauptuntersehied zwischen 
den nationalen Heptachorden und den aus der Fremde eingeführten 
Saiteninstrumenten besteht darin, dass bei jenen die Saiten mit dem 
plektron^ bei diesen mit der Fingerspitze angeschlagen werden, was 
man ^faXkßw oder tIXUip nannte, daher für die ausländischen Saiteninstru- 
mente der Name og^wa .^faX-ttMa, ^«At^^iix (Plftto Ljs. 209, 6; Athen. 
4, 81; 14, 36; Suid. s. v. iffttUofisvTj). Bei dem Gebrauche des Plek- 
trums sollen die Saiten tiefer klingen: in der That haben die acht 
griechischen eine tiefere Tonlage, als die orientalischen. Doch kann 
der Grebrauch des Piektrums nicht aus der ältesten Zeit der griechischen 
Musik stammen; denn was sollte es dann für einen Sinn haben, dass 
' man die dritt- tiefste Saite des Heptachords nach dem Zeigefinger be- 
nannt hätte? 

Wir haben 2 verschiedene Arten unter den national-griechischen 
Saiteninstrumenten zu unterscheiden: die Lyra und die Kithara. 
Die erstere wird bei den Dichtern gewöhnlich (pogfu^l^ genannt; in der 
ionisch-epischen Sprache heisst sie nicht iv^a, sondern xl&agig, ein 
Name, der mit xi&aga nicht verwechselt werden darf. Wenn Plato 
rep. 3, p. 399 nur die Xvga und xi&aga in seinem Staate zulassen will, 
so macht er hiermit, wie sich aus den obigen Andeutungen ergibt, 
keine neue Forderung, — er will keine fremdländischen Saiteninstru- 
mente zulassen. Von beiden Instrumenten ist die Lyra das ver- 
breitetste; ihre Behandlung bietet nur wenig Schwierigkeit und daher 
soll die allgemeine musische Bildung der hellenischen Jugend nach 
Aristoteles rep. 7, 6 auf die Erlernung des Lyraspieles beschränkt 
bleiben. Die Eathara dagegen gehört lediglich dem Agon der Kitha- 
roden an, ihre Behandlung erfordert einen eigentlichen Virtuosen 
(Aristot. a. a. O.), und was Aristoxenos p. H von der grösseren Schwie- 
rigkeit sagt, welche die Saiteninstrumente vor den Blasinstrumenten 
darbieten und durch welche die ersteren eine hervorragendere und ge- 
achtetere Stellung einnehmen , bezieht sich sichtlich nur auf die m&aQa 
der agonistischen Kitharoden im Gegensatz^ zu den Auleten und 
Auloden. 

Vasenbilder, Wandgemälde, Reliefs und Gemmen geben von 
beiden Listrumenten zahlreiche Abbüdunges unter treuer Beachtung 



dM eben vig«gebenen versdiiedeiien GebnndKa*). I>ie Lyra ist 
bür duK^ die mehnnals dabei eMhende Inscbrifit Ui^a oder ^v^mt^ 
kennüidi; eine der hSafigeten Figuren iat folgende: 




Alle diese Bilder stimineit mit der ConBtrnction der Hymn. in Merc. 
nnd Lncian dial. Deor. 7, 4 beschriebenen alten Lyra, welche Gott 
HenneB erfunden hat. Wir legen im Folgenden diese Beschreibung zu 
Gmnde nnd vereinigen damit die uns weiter zugekommenen Notizen, 
besondere FoUuz 4, 59. Als Resonanz nahm man ursprünglich die 
Schale der Schildkröte {U^om/lyma x>^^<^t), die man mit einer Thier- 
baut überspannte (ä^tqi 8i Scqfia iiaxaaa ßoös), daher der Name ;ir«w>i], 
X'i^j testudo zur Bezeichnung des ganzen Instruments, auch noch'm 
einer Zeit, wo man diesen Theil (xo^joroy, ßar^, Athen. 14, 617 c. 
Jamblich. vit. Pyth. 118) bereits aus Holz verfertigte. Aus der einen 
Seite der Schale erheben sieb parallel mit dem Resonanzboden zwei 
gebogene Arme, n^us, äptäni, xifota (hymn.: »oi ni/xaat in&tjtia), die 
an ihrem oberen Ende durch eine Querleiste, iför, ivp-t/ia, vereint 
wurden (Aii Si Suj-ir ^i/t^m ä/i^oh'). Von dem Zygon bis zu einem auf 
dem entgegengesetzten Theile des Resonanzbodens befestigten Saiten- 
halt^, 20?^<>iorov, xotyis, waren 7 Darmsaiten gezogen, >evgoi, xot/Sal, 
Üra, jütoi, ttwoi (iarä 3i mi/iif<iy<n)s ouitr iiarvmtajo j;0(^$}, gleich lang, 
aber von verschiedener Picke je xaxHi der Hohe und Tiefe des Tons**). 
Am Zygon sassen ebenso viele Wirbel {»oilontt, *ölXaßoi), durch die 
ihnen der Spielende die richtige Spannung gab. Damit die Saiten 
nicht den Resonanzboden berührten, muasten sie von diesem durch 



*) C. de iTaD de fidibna Graecornm, Berul. 1 859 und in der archäologisch. 
Zeitnng 1868. S. 181 S. 

■*) Dies folgt ans der BefchreibDiig dea xfii^nrov bei Porphyr, ad PtolMO. 217. 
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einen antei^ewtztQn St«g empoi^halten Verden, getuumt iiäfai {aarit 

qo^ö/ror*), ^B^ttAuM', ili!(ior**). Wenn aber der Steg unter der Knft der 
Bsgespmoten Saiten dm dtUmen KeBoaansboden niolit eindrücken 
sollte, fto ransite dieew dnrcb eine od«' mriirere «nt«r ihm im inneren, 
leeren Bwune der Besonans angebrachte Stütsen griialten werden, 
wie bei ntteem Saitemnsäiunenten dsrch die unter dem Stege an- 
gebraclite sogenannte E^mme. Diese Stätcen sind es, welobe Aristo- 
phanea Ran. Sä/taa vnoUipmt' nennt; mit ihnen beginnt die Beschrei- 
bung der L^ra im Hjmnns aof HMmes: 

und wahrscheinlich sind sie es, welche Sophokles Fr. 34 im Ange hat, 
wenn er toh einem plötzlich verstammenden Menschen sagt: 

infUgifiil not mUdfiOf äimifii i-ifoii. 

Endlich sind noch die auch aof der voriiegenden Abbildung sn er- 
kennenden Schaulöcher zn emühnen, bei FoUnx örani genannt. 

Die giieehifldie Lyra ist also bei aller V«schiedenhett der äusseren 
Form im' Wesentlichen eine kleine, in den Armen oder anf dem 
Schoosse gehaltene Harfe, anf der jede Saite nur einen einzigen Ton 
angibt Durch den Fiats, welchen die Resonanz im Verhültnisa zn 
den Saiten annimmt, sowie dnrcfa den Steg nnd das vnoiiiftoi' (die 
Stimme) berührt sich die L^ra in der Constmction mit unseren Streich- 
instramenten , durch den Anschlag der Saiten vermiUelst des Plektron 
n&h«nl sie sich der Mandoline. 

Ausser der hya begegnet uns auf den Knnstdenkmälera ein 
zweites Instrument, in wdchcm man mit Bacht die dem kitharodisdien 
Agon angehörende Kithara eilannt hat 



*) Athen. 14, 634 f. Cyrill. lex. sp. Schowinm Hesjch. p. 514. 
**) ü]M7o»<*wr »MQwdJw PtoL 1, 16 p. 40. 
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Während bei der Lyra die beiden Arme äusserst leicht gebaut sind und 
das materielle Uebergewicht in dem untern Theile liegt, treten bei der 
Eathara die Seitenarme als ein vorwiegender Körpertheil hervor, der 
entschieden als Resonanzkasten gilt: Auf Zierlichkeit und Schmuck 
der Arbeit ist die grösste Sorgfalt venvandt, das ganze Instrument tritt 
vor der schlichten Lyra bedeutungsvoll hervor. Der KiÜiaraspieW er- 
scheint stets im lang herabwallenden Prunkgewande des agonistischen 
Kitharoden, er ist bekränzt und steht auf einem erhöhten Platze, ihm 
zur Seite ein Kampfrichter, und eine Nike überreicht ihm entweder vor 
Beginn des Kampfes die Eäthara oder nach dem Siege den Preis. Sehr 
häufig ist Apollo der kitbaraspielende Agonist, der sich selber den 
Nomos singt Wir sehen also eine entschiedene Beziehung des in Bede 
stehenden Instruments zum Agon, und daraus ergibt sich, dass es eine 
Kithara ist. Wenn im Panathenäenzug des Parthenonfrieses Eäthara- 
spieler im Kitharodengewande erscheinen, so haben wir nicht sowohl 
an ein die Procession begleitendes Spiel zu denken, als vielmehr an den 
kitharodischenAgon desPanathenäenfestes; denn auch die sogenannten 
panathenäischen Siegesvasen enthalten Darstellungen der Eithara. Die 
Lyra dagegen hat auf den Kunstdenkmälern mit dem Agon nichts zu 
thun, sie ist schlechthin das vulgäre Saiteninstrument, erscheint bei 
Festen aller Art, bei Gelagen, ertönt zum gymnischen Kampfe, er- 
scheint in den Händen der Heroen wie des Achilles und Paris, und 
wird auch häufig genug von Weibern bei Festen aller Art gespielt. 
Aber nichts destoweniger ist sie auch das Instrument der Künstler von 
Fach, denn Orpheus, Musäus, Thamyris, Olympus erscheinen fast 
stets mit der L3rra; ebenso findet sie sieh auch in den Händen der 
G-ötter. Apollo trägt zwar als agonistisdier Kitharode die Kithara, 
aber sonst ftihrt er auch häufig genug die Lyra, z. B. bei seiner Wan- 
derung zu den Hyperboreern; ebenso hält Artemis bald das eine, bald 
das andere Instrument; Satyrn, Bacchanten, wie die Musen, spielen ge- 
wöhnlich auf der Lyra, selten auf der Kithara; Hermes, Eros, Dionysus 
haben eine Lyra. Die Lyra dient also im Gegensatz der Kithara zwar 
auch dem Profanen, aber sie ist keineswegs vom heiligen Gebrauche 
ausgeschlossen ; die Kithara ist nur für den heiligen Agon bestimmt, sie 
ist das den Nomos des Kitharoden begleitende Instrument. 

In den Homerischen Epen und Hymnen und in den Hesiodeischen 
Gedichten kommt weder der Name ^vga noch tti&aga vor, die Saiten- 
instrumente heissen hier (pogfit^^S und Tti&uQig; bei Pindar wird die m&a^a 
nicht erwähnt, am häufigsten nennt er die qfoqfii^i als Begleiterin seiner 
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Epinikien, daneben die Xv^^a; einmal Pyth. 5, 61 ist auch von der 
m&a^ig als dem Geschenk des Apollo die Rede. Wie verhalten 
sich die Xvga und ni^aqa zur x/t^a^c^ und q>6^fii}'S? Man trägt bis jetzt 
kein Bedenken, die Kitharis mit der Kidiara zu identificiren, jedoch 
mit Unrecht, denn das gewichtvolle Zeugniss aus der Instrumenten- 
lehre des Aristoxenus trennt Beides als zwei verschiedene Instrumente. 
Ammon. de diff. voc. p. 82: xidaQig xal »id^aga diaq>e^Bi, (fjjalv ^A^uno^Bvog 
h Tol 918^ OQjrayov. Ki&aQig j'uq itnuf rj Xvga not ol x^t^^Oi otvnj xi-d-agunal 
ovg fjfdäg hvgtoihvg qMfiev, md-aqot ds rj XQV^^^ ^ ut&oi^oiöog. Wo also 
Homer und die Hymnen und Pindar von der xtd^aoig sprechen, da 
meinen sie nicht die xi^a^o, sondern die Ivga. Gegen die Autorität 
des Aristoxenus lässt sich in solchen Sachen nichts einwenden, und 
gerade in dem vorliegenden Punkte dürfen wir um so weniger be- 
denklich sein, als die xiS^a^ig, welche im Hymnus auf Hermes «ds die 
Erfindung dieses Gottes beschrieben wird, mit der Gestalt der ^vga, 
die sonst durchweg als das gerade von Hermes erfundene Instrument 
gilt, genau übereinstimmt. Die Wörter xi&agig und xi^aga sind aller- 
dings bis auf die gleichgültige Stammendung identisch (ebenso wie 
fiajradig und fia^aÖrf) und bedeuten wahrscheinlich nichts anderes als 
„Saiteninstrument^ schlechthin. Sehen wir nun aber, dass die beiden 
identischen Worte verschiedene Sai teninstrum ente bezeichnen, so wer- 
den wir dadurch von selbst auf den Gegensatz der griechischen Stämme 
und Dialecte hingewiesen*). Man braucht nur an den Zusammenhang der 
dem kitharod. Agon angehörenden xi&a^a mit dem delph. Agon, an den 
sich die Entwicklung der sogenannten Kitharodik anknüpft, zu denken, 
um sofort in ihr ein der Dorischen Kunst angehörendes Instrument zu er- 
kennen, an dessen Entwicklung aber auch die Aeolischen Terpandrid^i, 
die mit den Agonen von Delphi und Sparta im Ängsten Zusammenhang 
stehen, den regsten Antheil hatten. Die früheste Kunst, so berichtet 
die aus Delphischen Tempelsagen fiiessende Nachricht bei Produs in 
in Photius Biblioth. p. 523, war lediglich auf die von der Xvga oder 
von avXoi begleiteten Chorgesänge beschränkt, bis dann zuerst der 
Dorer Chrysothemis zu Delphi einen agonistischen Sologesang, einen 
Nomos mit der xi^aga vorgetragen habe. Und Kapion, der Terpan- 
dride, soll nach Plut. mus. 6 die alte Form der xi&aga erfunden haben. 



*) Hieran denkt bereits Eustath. ad. II. p. 381, 3: mi&aQi^t;.,, ifftifV iWe Alo- 
Xvxov, di^o xai nQonaQo^vvtTav xata to io(}Ti^, I'o^t*?. . . Dieser Grund aber (ent- 
scheidet nichts. 
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die }imag^ wekhe die Lesbischen Eitharaden gebraachten, wenn sie 
luis Asien zu den Agonen in Sputa herüberkamen. Wie kann es da 
anffaUen, wenn sich bei Dorern und Aeoliem der Name tu&m^a für ein 
zunächst ihrer Kunst ei^nthümtiches Saiteninstroment fixirte, während 
der Stamm der lonier, aas denen das Epos hervorging, mit dem 
ähnlichen Worte id&aqig ein anderes nicht dem Agoa aagehören.d«B 
Instrument bezeichneten, für welches die Dorer ein eignes Wort Iv^a 
hatten? 'Denn dass der im Epos nicht vorkommend« NasM A/v^ 
dorisch -äolisch ist, wird schon dadurch wahrsdieinlich, daas es zuerst 
bei Aikman und Alcäus vorkommt. 

Das früheste Saiteninstrument ist also die ^a, von den loniem 
xl^oQtg genannt. Dazu tritt in der sich weiter entwickelnden Kunst 
der Dorer und AeoHer ein zweites Instrument hinzu, welches diese 
mit dem Namen w&a^a bezeichnen. Wie 'verhält es sich nun mit der 
Phorminx? Ist sie, wie Böckk glaubte, nor eine grössere Art 
Kithara? oder ist sie, wie man späterhin angenommen, mit der 
Kithara identisch ? Wedör das Eine noch das Andere. Die Techniker 
gebmodien das Wort (jpof^uff niemals, es kommii lediglich bei Dii^t^m 
vor und findet erst aas ihnen in die nachklaseisdie Prosa Eingang. 
Mit Recht hat man darauf hingewiesen, dass Homer nicht bloss 
qtoqfitiYi xi&a^iSB» sagt, sondern auch umgekehrt (po^fa^etif vom Spiele 
anf -der Mi&m^ Od« 1, 153. Hiernach leidet es wohl keinen Zweii^d, 
dass die beiden Instrumente dasselbe bedeuten. ^»of^tejrS ist bloss ein 
anderer, den Dichtem geiänfigerer Ansdruck fär Me^o^f , d. h. für ifufa 
— für ^a sage ich, aber nicht fiir xi^«^«; denn lU&t^g ist nicht die 
Mi9n^«, sondern die ^^<><* Die Identität von ^o^fuf^ und üfa wird 
durch Homer selbst bestätigt. Denn wo Homer n>n der Anwendung 
der ^0^17^ spricht, da ist es immer derselbe GtebraoMck wie spater bei 
der iv^. Die ^pogfujrS ist die Begleiterin des Festmahls Od. 8, 9d; 
19, 271; mit Ihr wird zum Tanze gespielt, El. 18, 569. 605;' sie 
erschallt zugleich mit om^oi zum Hymenäus B. 18, 4%$; mst ihr be- 
gleitet der vom Kampfe ansnihende Held seine tdm «r^iur IL d, 186. 
Man könnte versucht sein, sich m dem Einen FaUe unter der <p6gfuj^ 
eine tu&a^ zu denken, wenn ein konstgeäbter Virtuose mit ihr seinen 
Sologesang, der in gewisser Wei^e dem agonistischen Sänge des 
Eatharoden verwandt ist, begleitet; aber gerade für einen solchen 
Gebrauch wird Od. 1, 153 (im Gesänge des Phemios) die xid^agig d. h. 
die ^(fot ausdrücklich als das begleitende Instrument genannt Ebenso 
stellt es sich mit der q^oqfAiyi heraus, welche beiPindar den Chorgesang 
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der £pinikien bald allein, bald zugleich mit aifkol begleitet: hier 
lässt sich ganz und gar nicht an das' Instrument des im kitharodi- 
schea Agon auftretenden Nomossängers denken , sondern nur an die 
iv^o. Wenn die Phorminx sowohl bei Homer wie bei Pindar als 
Instrument des Apollo genannt wird (B. 1, 603. 24, 63. Pyth. 1,1), 
so deutet auch dies nicht auf die m&oQaf denn auch cGie id^a^tg^ d. h. 
die Ivqa^ ist Apollo's Geschenk, Pyth. 5, 59, und nicht bloss Hermes, 
sondern auch Apollo gilt als Erfinder der Lyra, wie denn ApoUo auf 
Yasenbildem ja häufig genug nicht die »t&a^^ sondern die ^vga in den 
Händen hat Man könnte noch fragen, wie es kommt, dass Terpander, 
das Haupt aller agonistischen Kitharoden, in dem Fragm. 3. Bgk nicht die 
M^agetf sondern die ipifffn^i als sein Instrument nennt? Wir müssen 
hiermit die oben angeführte Notiz aus Plutmus. 5 verbinden, dass erst 
Kapion, Terpanders -Schüler, die älteste Form der Hi>&a^otf die ^Aam, 
erfunden hat. Also zu Terpanders Zeit wurde im kitharodischen Agou 
noch nicht die xi^a^a, sondern die ^a gebraucht — ein interessantes 
Datum über das Aufkommen dieses agonistischen Saiteninstruments, 
gegen welches die Sage von der ni&aga des Chrysothemis natürlich 
nichts entscheidet. 



1. Weitestes Saiteninstrument, 

ionisch-homer. xi^a^*^ 
äolisch-dor. kvqa 
allgemein poetisch qtoqßvyl 



2. Entwickelteres Instrument für den 
Agon der Kitharoden : 

9 



In der oben angeführten bei Ammonius p. S2 erhaltenen Stelle 
seiner Organik sagt Aristoxenus: Diejenigen, welche die Ai^a spielen, 
heissen lu^oQunai^ wir nennen sie Ivgoidoi; diejenigen, welche die 
in&a(fa spielen, heissen tu&a(^oL AuQ.h hier hat man geglaubt, dem 
Aristoxenus eine Unrichtigkeit Schuld geben zu müssen ; M&ttQuncU^ so 
meint man, seien diejenigen, welche die Hi&oQa zur blossen Instru- 
mentalmusik gebrauchten, ohne dass hiermit Gesang verbunden war, 
xi&agt^ol dagegen seien diejenigen, deren Eltharaspiel sich mit Gesang 
yerbaad. Aber wenn Aristoxenus sagt: ovg tifäk Ati^ovs 90/4«^, so 
zeigt dies, dass er hier von der Terminologie spricht, welche bei den 
Technikern von Fach üblich ist; und die wird, sollte man denken, 
Aristoxenus docti wohl gekannt haben. Der Gegensatz zwischen dem 
Spiele der xi^o^^doe und lvQta8ol gehört zu den allerwichtigsten in der 
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antiken Musik; wäre uns von den zahlreichen Schriften des Aristoxenus 
mehr erhalten, so würden wir 'ohne Zweifel bei ihm viel davon lesen, 
jetzt ist uns von der alten musikalischen Literatur nur die Hcumonik 
des Ptolemäus übrig, in welcher auf diesen Unterschied ausführlich 
eingegangen wird und aus der wir ersehen, dass die akustischen Ver- 
hältnisse der Töne sich nach diesem Gegensatze verschieden gestal- 
teten (Ptol. 1, 16. 2, 1* 2, 16). Die eigenthümlichen Tonintervalle 
bei den xt&a^uiSol heissen hier ausdrücklich x« h xtd-agt/i (iBhjidovfABvai, bei 
den 'Xvgtadoi werden sie ausdrücklich t« iv kvga fiekcDdov/isya genannt. 
Hierdurch schwindet also aller Zweifel, ob die in jenem Fragmente des 
Aristoxenus von Md^agfaöoi und lvQ(adoi aufgestellte Definition richtig sei 
oder nicht. Wenn nun Aristoxenus ausser dem technischen Namen 
?,vgfodoi noch die Bezeichnung xi&agunal als gleichbedeutend hinzusetzt, 
so lernen wir hieraus, dass man die Lyra -Spieler im gewöhnlichen 
Leben xid^agurtcU nannte. Der Zusatz ovg rifielg Xvgtjidovg qxtftJB» macht ein 
Bedenken, ob sich hier Aristoxenus geirrt habe, unnütz. Sollten 
hiermit Stellen anderer Autoren im Widerspruche stehen, so wären sie 
es, aber nicht Aristoxenus, an deren Bericht man Anstoss zu nehmen 
hätte. Aber ein Widerspruch findet in der That gar nicht statt. Es 
heisst schol. Aristid. m. p. 4: xi&agmdog tu^agurtov diaq>6gei ou 6 fih 
x^d agfjj^öog t^ (patvjj xf/^ijTai, o de xid^agKnrjg xgoveiv ^lovov iniaraxui*). Der 
xi&agtadog singt und spielt zugleich , der xid^agiarrjg d. h. der Lyra- 
spieler begleitet mit meinem Instrumente den Gesang Anderer**), nament- 
lich den Chorgesang, oder er spielt ohne allen Gesang, wie wir dies 
auf den Kunstdenkmälem Häufig abgebildet sehen, wo das Lyraspiel 
bei der Palästra ertönt. Das Letztere nannte man ipdij xi&dgiaig (Plato 
leg. 669. Athen. 14, 42. Plato Ion 533). • So sind die Stellen bei 
Strabo und Pausanias zu erklären: Strab. 10, 3, 10 ngonidBünv di joig 
y.i&ag(adc!ig avXjitag te xal xi-^agurtag /a}^{$ *i'^?, Paus. 10, 7, 3 ngoasvo/jio&S' 
Tf}(T(xv xi&agicrtat rovg int xgovfAoudUfif lav acptovcov. Nicht das Wort xi&agunal 



*) Cf. Proleg. Hermog. Walz Rh. IV. p. 7. ' 
**) K(>&agirat7jg ist hier offenbar nur mit Hinblick auf den eigentlichen Mu- 
siker gebraucht, der entweder als md-agfodog oder nur als niedriger stehender 
tnd-ag&tTf^q erscheint. Die Frage, ob es niemals vorgekommen, dass man zur 
Xvga gesungen (z. B. in der ttom^cm»), ist hiervon unabhängig. Bei Homer begleitet 
man seinen Gesang häufig mit der xi&agvg oder g>6giiuy^, in der wir die Xvga er- 
kannt haben. Dies mochte auch später nicht ganz aufhören, aber es wird nachweis- 
lich wenigstens seltener: Alcäus, Sapphö, Anakreon gebrauchen zur Begleitung des 
Sologesanges nicht die Ai'^a, sondern den ßd^ßctog, die n^Hrit;, die fidya^^g u. s. w. 
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an sich, sondern erst der Znsatz x^^ ^^^ und inl ttf^oviMJWf rav 
wptavGw bezeichnet, dass hier eine V'*^^ xi'^agiaig ohne Gesang gemeint 
ist. Das steht alles mit der Angabe des Aristoxenus, dass das Wort 
xt&aQUTF^g der Volkssprache so viel wie Ivgotdog söi, in bestem Einklänge. 
Weil das Wort kein eigentlich technisches ist, so kann es auch von der 
XvQa noch auf andere Instramente ausgedehnt werden: Dionjs. ant 7, 72 
xi&ct^taral Ivgag emaxoqdovg HjKpavtivütq nal toi xaXovfiwa ßagßna x^ixorrtg. 
Aber man sieht auch aus dieser Stelle, dass Ki^aQurnig zunächst den 
Lyraspieler bedeutet, gerade wie es Aristoxenus uns mittheilt. Die 
goldene Phorminx. und die Kithara mag noch so sehr von den Alten 
als Apollo's und der dunkelgelockten Musen gemeinsames Kleinod ge-. 
feiert werden, wir können vom Standpunkte der modernen Musik ans 
kein anderes Urtheil darüber fallen, als dass es eine Art von Miniatur- 
harfen waren, die Phorminx oder Lyra mit schwächerer, die Kithara mit 
stärkerer Resonanz. Mocbten seit der Zeit des peloponnesischen Krieges 
auch noch die eine oder die andere hinzugefugt werden, die Natur des 
Instrumentes wurde dadurch nicht geändert, und wir dürfen dreist sagen: 
die Musik des Alterthums ist im Bereiche der Saiteninstrumente nicht 
über die Harfe hinausgekommen, und noch dazu eine Harfe, die noch 
weit unvollkommener ist, als die unsrige. Was also bei uns eines 
der untergeordnetsten Saiteninstrumente ist, ist bei den Griechen das 
einzige. Man kann allerdings mit einem solchen Instrumente den Ge- 
sang begleiten, aber die Töne der Begleitung werden von sehr unter- 
geordneter Bedeutung gewesen sein ; denn die Töne solcher Instrumente 
sind immer nur von kurzer Dauer, klingen so gut wie gar nicht nach, 
kaum unterscheidet sich das Piano von dem Forte, schnelle Be- 
wegungen können auch nur schwer ausgeführt werden. Die Begleitung 
durch Saiteninstrumente kann also in der alten Musik nur die Be» 
deutung gehabt haben, den Eindruck des Gescmges zu verstärken und 
zu dem einstimmigen Gesänge eine zweite oder bei mehreren Saiten- 
instrumenten auch mehrere Stimmen hinzuzufügen. Ob wir bereits für 
die Kitharodik Terpanders eine solche Mehrstimmigkeit annehmen 
dürfen, oder ob hier die Töne des Instrumentes mit dem Gesänge uni- 
son waren, können wir erst in einem der folgenden Abschnitte erörtern. 
Andere Fragen, die sich an die Persönlichkeit und Wirksamkeit 
Terpanders anschliessen, haben ein Interesse fEir die Literaturge- 
schichte, aber nicht för die Geschichte der Musik. Nur dies Eine 
sei hier noch bemerkt, dass die vulgäre Annahme, Terpander sei 
der Erfinder der Noten, auf Missverständniss der Quellen beruht. 
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2. Klouas und die alteAulodik. DerTropos spondaikos. 

Während die Qaelien über Terpander, wie wir gesehen, ziemlich 
reichhaltig sind, ist das Andenken des Klonas fast verschollen; bloss 
in der Flutarchischen Schrift über Musik (Kap. 3. 4. 5. 8) und bei PoUux 
(4, 79) wird seiner gedacht: dort sind die Nachrichten über ihn ans 
dem Werke des Glaukos von Bhegium, aus Heraklides Ponticos' Gre- 
schichte der Musik, aus den Festannalen von Sikjon (^ h Statvavi ora- 
^QOfpri ii 719^1 tw nottßäv) und Anderen, hier, wie es sehr wahrscheinlich 
ist, aus dem umf^greichen Beallexikon des gelehrten Grammatikers 
Trjphon geschöpft (mfojrQoupii ^ iv Satvwi anoxMfdyti di r^g tcc? ts iegeiag 
Totg h ^Aqf9i nw. xovg nowftag xai fiovamovg ovofAiSu), Er ist es, der für 
die alte Aulodik dieselbe Stelle einnimmt, wie Terpander für die 
Kitharo'dik. 

Die Auloi Bind die Blasinstrumente der griechischen Mnsik. Es 
sind Rohr- oder Holzinstrumente — man gebrauchte zwar auch Blas- 
instrumente von Metall, die sogenannten Salpingen , aber nur in unter- 
geordneten Gebieten der Musik, zu Alarmsignalen in der Schlacht u. s. w. 
Gewöhnlich übersetzt man das Wort Aulos durch Flöte, aber eine 
Flöte in unserem Sinne ist der Aulos ganz und gar nicht, sondern 
kommt vielmehr, wie sich weiterhin ergeben wird, am meisten mit 
unserer Klarinette überein. Mögen wir immerhin den antiken Namen 
Aulos, so gut wie Kithara und L3rra, beibehalten. 

Es ist eine sehr verbreitete, aber unrichtige Ansicht, dass der 
Aulos ein ursprünglich den Griechen fremdes, erst aus dem Oriente 
ihnen überkommenes Instrument sei. Wir haben zu scheiden zwischen 
zwei Gebieten der Aulos-Musik. Das eine ist die Auletik, d. h. die 
auf dem Aulos ohne Gesang vorgetragene Instrumentalmusik, das 
andere die Aulodik, in welcher der Gesang von dem Spiele auf der 
Aulos begleitet wird. Die Auletik ist allerdings eine erst aus der 
Fremde den HeUenen überkommene Gattung der musischen Kunst, 
aber die Aulodik ist uralt . So sehen wir schon in der Ilias bei 
Gelegenheit der Beschreibung des AchUleischen Schildes die Auloi 
einen Hochzeitsgesang begleiten, und dies ist doch offenbar eine 
»cht hellenische Situation, der gegenüber wir die Meinung, dass 
Homer den Aulos nur als ein Instrument der Troer kenne, aufgeben 
müssen. Was aber noch bedeutungsvoller ist, auch im Peloponnes ist 
der Aulos ein uraltes Instrument. Wie der sagenhafte Chrysotherais 
und Philammon die ersten Erfinder der Kitharodik sein sollen, so 
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nannten die alten Geschichtsschreiber über Musik einen Peloponnesier, 
den mythischen Ardalos aus Troizene, als den ersten Meister der 
Aolodik Plut. mus. 5, was sicherlich ebenso viele Berechtigung hat^ 
als wenn sie den Phrygier Hyagnis, Marsyas und den alten Olympus 
als die ersten Auleten hinstellen. 

Zu Ardalos steht Klonas in demselben Verhältnisse wieTerpander 
zu Chrysothemis und Philammon. Er ist eine völlig historische Person. 
Er war ein Tegeate, also ein Peloponnesier aus Arkadien — dieBoöter, 
die in der späteren Zeit vor allen übrigen Grriechen im Aulos- 
Spiel sich auszeichneten, suchten ihn freilich sich als Landsmann zu 
vindiciren und zu einem Thebaner zu machen (Plut. 5). Seine Zeit 
fallt nach den werthv ollen Berichten des Glaukus u. A., die wir oben 
geprüft, zwischen die des Terpander und Archilochus: ohne Zweifel 
haben die von Sparta und Delphi sanctionirten Neuerungen des Ter- 
pander in der Kitharodik auch auf die altpeloponnesische Aulodik ihren 
Einfluss ausgeübt, und derjenige welcher die bis dahin kunstlosen au* 
lodischen G^änge nach Terpandrischem Vorbilde auf festere Normen 
der Kunst zurückgeführt hat, ist eben Klonas, der wie uns überliefert 
wird , nur um weniges jünger als Terpander war. 

Von jetzt an gab es auch aulodische Nomoi. Heraklides Pontikus 
sagt bei Plut. m. 3, dass, ähnlich wie Terpander, Klonas der erste sei, 
welcher die aulodischen Nomoi und die Prosodien erfunden habe 
und dass er ein Dichter und Componist (beides ist durch das Wort 
noaiTtig ausgedrückt) von Elegieen und von Dichtungen im Hexa- 
meter gewesen sei. Auch Polymnctötus aus Kolophon, der nach 
Klonas gelebt, habe sich in derselben Art der Kunst versucht. 

Als aulodische Nomoi des Klonas und Polymnastus nennt 
Plut. Kap. 4 folgende: anodetogy ehyog, xco^agxiog, axomatv, Ktpiiciv je 
. xal de7og xal rgifialrig' vcriiqco de /^ww neu t« IIoXvfivoKnBia xaXovfiwa sfev- 
QS&1J. Späterhin Kap. 5 wiederholt er, dass Einige vom Klonas sagten, 
er habe den vofiog ano&etog und (rxomcov componirt, und an einer andern 
Stelle Kap. 8, dass Sakadas der Erfinder des vojjiog TQifisXrjg sei, die Sikyo- 
nische Anagraphe aber bezeichne den Klonas als Erfinder dieses Nomos. 
In der That müssen wir den Nomos Trimeles dem Klonas ab- 
sprechen, denn in ihm kam bereits ein Wechsel dreier Tonarten, der 
Dorischen, Phrygischen und Lydischen vor (vgl. unten). Wir müssen 
ihm aber auch weiter noch den Nomos Apothetos und Schoinion 
absprechen, denn beide waren nach PoUux 4, 65 keine aulodischen, 
sondern auletische Nomoi, können also frühestens erst der sogen. Olympi- 

Westphal, Geichicfate der Mnsik. 7 
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sehen Auletenschule angehören. Auch der Npmos Kepion oder 
Kapion kann kein Werk des Klonas sein, denn er ist ein kitharodi- 
scher, nach Terpander's Lieblingsschüler benannt. So bleiben denn 
aus jener von Plutarch gegeben Aufzählung der Nomoi des E3onas 
nur folgende 3: eXej'og, xoifiagxtog re ital ditog. Das letzte Wort ist ohne 
Zweifel eine Corruptel der Handschriften. Man hat die Conjecturen: 
Ivdiog, oder Teiog oder Teviöiog versucht, von denen aber keine befrie- 
digt. Ich glaube das Richtige gefunden zu fiaben, wenn ich Mrßeiog 
schreibe. Der voftog intHt^deiog ist ein Trauer- oder Grabes-Nomos, ge- 
sungen bei der Bestattung oder der Todtenklage. Vgl. den auletischen 
vofiog dntxTiöeiog des Olympos Plut mus. 15, den ^(^'og innvfißiSiog am 
Grabe des Agamemnon in Aesch. Choeph. 342. 

Die Kithara-Mnsik steht zu der Aulos-Musik in einem strengen 
Gegensatze des Ethos: Ruhe, Maasshaltigkeit, heiterer Ernst charak- 
terisirt die Kith«*odik; — die Aulodie versetzt das Gemtith in Unruhe 
und Bewegung, wirkt nicht besänftigend, sondern reisst gewaltsam 
mit sich fort in den Orgiasmus der übersprudelnden Lust wie des 
maasslosen Schmerzes. So sehen wir denn die Auloi einmal als Be«" 
gleiter der Hymenäus- Gesänge, von deren heiterem Character mit all 
den übermüthigen, lasciven Derbheiten, die hier das Alterthum ge- 
stattete, das volksmässige Hochzeitslied am Ende des Aristophanei- 
schen Friedens ein treues Bild gibt. Aber auch die Todten-Elage- 
Lieder oder Threnen werden von Auloi begleitet. Wir dürfen an^ 
nehmen, dass die aulodischen Threnen anfänglich in demselben Rhyth- 
mus wie die kitharodischenNonföi, nämlich im dactylischen Hexameter 
vorgetragen wurden. (Vgl. • die *S. 59 besprochene strophische Todten- 
klage der Ilias). Aber die Gleichfcumigkeit dieses Rhythmus ist zu 
ruhig für die Gemüthsbewegung des Threnos, und so entwickelt sich 
aus dem Hexameter der Pentameter, indem die continuirlich sich an- 
einander schliessenden dactylischen Tripodien durch Pausen unter- 
brochen werden. 

f j;ij;]|j;]j;]Jjt|jj 

Dies ist der Takt des elegischen Distichons. Die ältesten uns erhalte- 
nen Gedichte, die in diesem Metrum geschrieben sind, sind die parä- 
netisch -politischen Elegien des Kallinus. aber sicherlich ist Kallinus 
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nicht der Erfinder, vielmehr hat sich das elegische Maass in den volks- 
mässigen Todtenklagen der Aulodik entwickelt. Der Aulode Klonas, 
der mindestens ebenso alt ist wie KalHnus, hat ebenfalls Elegien ge- 
dichtet und componirt, wie aus dem oben angeführten Zeugnisse fest- 
steht*), und wir werden von den drei uns dem Namen nach überlieferten 
Nomoi desselben sowohl Uen „Nomos Elegos" wie den „Nomos Kedeios" 
hierher zu rechnen haben. — Der dritte Nomos des Klonas, „der Ko- 
marchios" gehört der heiteren Seite der Aulodik an. Dies geht ans 
seinem Namen hervor, denn Koypogxtog bedeutet nichts anderes als den 
Gesang, der den ausgelassenen Zug der Komasten anführt, jener 
heiteren. Processionszüge, die namentlich zu Ehren des Dionysos unter 
Gesang und Aulos-Begleitung gehalten wurden, vgl. Hesiod. Theog. 
1061 fi^^ oAXTjtiJQog xfOfittSßiv, Scut. 281: vn avkov xafiaißty. Mit den 
,iProsodien'*, von welchen Heraklides Ponticus als Werken des Klonas 
redet, scheint eben diese Komos- Aulodik gemeint zu sein. Da es 
heisst, dass Klonas in Elegien und epischen Hexametern geschrieben 
habe, so werden wir annehmen müssen, dass die Prosodieen in Hexa- 
metern gehalten waren. Auch das Prosodion, welches der nicht viel 
spater lebende Korinther Eumelus für die Messen er schrieb, hat den 
Hexameter-Rhythmus, wie der bei Pausanias erhaltene erste Vers des» 
selben bezeugt. Interessant ist, dass der Dialect dieses Prosodions 
nicht der epische, sondern der dorische ist. Auch für die Hexameter, 
vielleicht auch für die Elegien des Klonas müssen wir dasselbe voraus- 
setzen. Schreibt doch auch der Ceer Simonides für dorische Städte 
und Staaten die elegischen Epigramme im dorischen Dialecte. 

Die Aulodik des Klonas umfasst also die beiden Gegensätze der 
Grabes- und Todtengesänge und der von ausgelassener Lust überspru- 
delnden Komoslieder. Aber noch eine dritte Gattung von Gesängen 
gehören der Aulodik an, nämlich die am Altare gesungenen Spende- 
oder Opferlieder, genannt anopdeia, anovSeia fiüfjj imßafiiet Plut. 
mus. 17. Pollux 4, 79. Die begleitende Musik heisst aihifAa fTnovödtovy 
die Instrumente anoi'öeiaxol avXol, spondauli Pollux ib. Mar, Fictor, 2448. 
Die Wirkung der Auloi kann hier zwar keine leidenschaftliche Auf- 
regung sein, aber doch immer eine Erregung des Gemüthes, welches 
aus dem gewöhnlichen Ejreise des irdischen Treibens heraus in eine 
übermenschliche Sphäre entrückt werden soll. Die metrische Form 



*) Vgl. auch Plut. 8 h üLi^x% yM ^f*^ fiffitionottjfi'ha p» avXf^äoi ji^ov. 
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dieser Lieder war diejenige , welche nach ihrem Zweck und Inhalte den 
Namen der spondeischen führte: sie bestand ans lanter Längen; das 

« 

Tempo war ein so langsames, dass jede Länge den doppelten Zeitum- 
fang hatte wie die Länge im dactylischen Hexameter: so ergab sich 
ein achtzeitiger Spondeus, den die Techniker Spondeios meizon oder 
diplus nennen und der genau dem ^/g Takte unserer Choralrhythmen 
entspricht: 



f J J J J I J J J J 



Die Tonart; der alten aulodischBn Spendelieder war die Dorische, 
wie Plut. mus. 17 ausdrücklich angibt, nicht die Phrygische. Die Me- 
lodien hatten einen im höchsten Grade einfachen und alterthümlichen 
Charakter, der selbst am Ende der klassischen Zeit in den Spende- 
Liedern mit grosser Treue festhalten wurde. Man nannte diese alte 
Singweise den Spondeiazon oder Spondeiakos Tropos, dessen 
Eigenthümlichkeit uns in dem ohne Zweifel axL8 Aristoxenus geschöpften 
19. Capitel in Plut. mus. näher angegeben wird. Diese Stelle ist fiir 
die alte Musik Ton der höchsten Wichtigkeit und muss eingehend be- 
handelt werden. Aristoxenus spricht von der Einfachheit der Alten : 
,, nicht Unkenntniss und Mangel der Kunstmittel, sondern ihr schöner 
Sinn für Masshaltigkeit und Einfachheit sei der Grund, dass sie den 
Späteren gegenüber eine so grosse Beschränkung im Gebrauche der 
Töne, Tongeschlechter, Tonarten u. s. w. zeigen". Dies wird nach- 
gewiesen am Spondeiazen Tropos. „Hier enthielten sie sich der Trite, 
aber nicht etwa, weil sie ihnen noch unbekannt gewesen wäre. Denn 
dass dies nicht der Fall war, zeigt die Instrumentalbegleitung. Hier 
gebrauchten sie sie nämlich symphonisch zur Parhypate des Gesanges. 
Also nicht Unkenntniss, sondern der Character der Schönheit, welcher 
im Spondeiakos Tropos durch Auslassung der Trite entsteht, führte 
ihr musikalisches Gefühl darauf, im Gesänge mit Auslassung der Trite 
auf die Paranete überzugehen. 

„Ebenso verhält es sich aber auch mit derNete. Denn auch diele 
gebrauchten sie in der Begleitung in einem diaphonischen Accorde zur 
Paranete und in einem symphonischen Accorde zurMese des Gesanges; 
für den Gesang aber schien sie bei dem Character des Tropos spon- 
deiakos nicht passend zu sein. 

„Auch von der Nete synemmenon haben Alle denselben Ge- 
brauch gemacht. Denn als Ton der Begleitung gebrauchten sie die- 
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selbe diaphonisch zur Paranete und Parhypate des Gesanges, symphoi- 
nisch zur Mese und Lichanos des Gesanges, aber wenn sie einer in 
der Melodie des Gesanges zugelassen hätte, so würde man schamroth 
geworden sein, wegen des durch sie hervorgebrachten Ethos/' 

In der That, ein Kapitel von der allergrössten Wichtigkeit Um 
Alles genau zu verstehen, muss man zunächst beachten, dass der Be- 
richterstatter ausgeht von der S. 9 dargestellten Scala von 8 Tönen: 

(Uezeuionenon 

Hyp. Parh. Lieh. Mese. Fora- Trite Paran. Nete 

mese. 
e f g a h e d e 

Der Gesang des Tropos spondeios Hess von diesen acht Tönen ent- 
weder die Nete e aus: 

e /' g a h c d, 

oder die Trite c, mit Beibehaltung der Nete: 

e f g a h de 

m 

er bediente sich also zweier hoptachordischen Scalen, die wir bereits 
als Scsden der Terpandrischen Kitharodik kennen gelernt haben, die 
erstere (ohne schliessendes e) aus der vor -Terpandrischen Zeit stam- 
mend, die zweite (ohne c) die Erfindung^Terpanders. In beiden Fällen 
aber kamen die dem Gesänge fehlenden Töne (je und c) in der Instru- 
mentalbegleitung des Gesanges vor. Aber wohl zu merken, es be- 
gleitet den Gesang nicht dieKithara, sondern Aul oi: also auch die alte 
Aulodik kennt nicht nur die alte vorterpandrische Scala von e bis i/, 
sondern hat auch die von Terpander herrührende Veränderung dieser 
Scala aufgenommen (die Scala ohne c). 

Dann legt der Berichterstatter eine dritte Scala zu Grunde, näm- 
lich die S. 18 und 19^ beschriebene mit dem Tetrachord synemmenon, 
die ebenfalls der Terpandrischen Kitharodik bekannt war: 

synemmenon 

Hyp. Parh. Lieh. Mese Trite Para- Nete 

nete 

h c d e f g a 

Der Gesang des Tropos spondeiakos Hess von diesen sieben Tönen den 
siebenten und höchsten aus: 

h c d e f g, 
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ihm fehlte also der Ton a, während die begleitenden Auloi diesen 
Ton a SU den Gresangtönen: 

c d e . g 

erklingen Hessen. — Die Tonart des aulodischen Tropos spondeios ist 
die dorische, wie uns ausdrüklich überliefert ist. Also sowohl in der 
mit e anfangenden, wie in der mit h anfangenden Scala ist der Schluss- 
ton der Melodie der dorische Ton e; auf der ersten Scala ist dies der 
tiefste Ton, auf der zweiten Scala liegt er in der Mitte, also auf der 
Scala in e wird eine authentisch gebaute, auf der Scala in h eine pla- 
galisch gebaute dorische Melodie genommen. 

' Der plagalisch- dorischen Melodie unseres aulodischen Tropo.- 
spondeiazon fehlt der Ton a (Nete synemmenon), den authentisch-' 
dorischen Melodien fehlt entweder der Ton c (Trite diezeugmenon) oder 
das höhere e (Nete diezeugmenon). 
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plagalisch-dorische 
Melodie ohne den 
Tona. 



authentisch-dorische Melodie, 
welcher das höhere e fehlt: 
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Der dem Oesange fehlende Ton jeder Scala ist in eine Klammer 
eingeschlossen. Die den Gesang begleitenden Auloi gebrauchen 
diesen Ton in der bei Plutarch angegebenen Weise als Accordton zu 
bestimmten Tönen des Gesanges. Die drei vorliegenden Scalen geben 
hierüber eine leichte Uebersicht, indem die Töne der Gesangscala 
durch halbe Noten, die bei Plutarch angegebenen Accordtöne der Be- 
gleitung durch Viertelnoten ausgedrückt sind. 

Die Accorde sind, wie es bei Plutarch heisst, entweder sympho- 
nische oder diaphonische. Jede Octave heisst eine Antiphonie, jede 
Quinte und Quarte heisst eine Symphonie, alle übrigen Intervalle sind 
Diaphonieen. Man pflegt das Wort Symphonie durch Consonanz, das 
Wort Diaphonie durch Dissonanz zu übersetzen und hierauf gestützt 
den Satz aufzustellen, dass abgesehen von der antiphonischen Octave 
dem griechischen Ohre nur die Quinten und Quarten ak consonirende 
Accorde, dagegen kleine und grosse Terzen, Septimen u. s. w. als 
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dissouirende klangeu; — iiuFaUe also die griechische Musik keine unisone 
gewesen sei, wären zu Accordyerbindungen nur Octaven, Quarten und 
Quinten, nicht aber die übrigen Intervalle zugelassen worden. Dies 
ist ein bis zum Ueberdruss wiederholtes, yöllig grund- und bodenloses 
Raisonnement. Zunächst ist die Uebersetzung der Wörter Sjrmphonie 
und Diaphonie durch Consonanz und Dissonanz eine gründlich t^- 
fehlte. Ein symphonischer Accord ist nach der Definition der griechi- 
schen Techniker ein solcher, in welchem die beiden Töne eine einheit- 
liche Verbindung, gleichsam einen einzigen Ton bilden; in dem dia- 
phonischen Accorde treten die beiden Töne bestimmt und scharf au8 
einander. In diesem Sinne müssen auch wir Modernen z. B. die Terz, 
in welcher die beiden Töne scharf hervortreten, in deutlich zu erken- 
nender Selbstständigkeit und ausgeprägter Persönlichkeit, zu der Klasse 
der Diaphonien rechnen, die Quinte dagegen mit ihrer unbestimmten und 
wenig ausgeprägten Persönlichkeit zu den Symphonien. Ebenso werden 
wir jene Bestimmtheit auch in der Sexte und Septime hören und die- 
selben mit der Terz in eine gemeinsame Kategorie stellen. Nur das Eine 
könnte auffallend erscheinen, dass das antike Ohr nicht bloss in der 
Quinte, sondern auch in der Quarte eine einheitliche „Mischung^ der 
beiden Töne findet, denn sie erscheint uns nicht minder individuell und 
bestimmt als Terz und Septime. Indess hat sich bereits S. 23 ff. ge- 
zeigt, dass die in jeder Octavengattnng sich ergebende Quarte von der 
tiietischen Hypate meson bis zur thetischen Mese nichts Anderes ist 
als die Unterquarte der Tonica oder thetischen Mese, und so müssen 
wir annehmen, dass die Griechen überhaupt bei ihrer Eintheilung in 
symphonische und diaphonische Intervalle in der ersten dieser beiden 
Kategorien zunächst von der Oberquinte und Unterquarte der Tonica 
ausgehen. Mithin ist es ganz gerechtfertigt, wenn die Alten auch 
in der Verbindung der Unterquarte mit der Tonica dieselbe einheitliche 
Mischung der Töne finden wie in der Oberquinte. 

Soviel über den Begriff der Symphonien und Diaphonien. Der 
Schluss , den man aus der bisherigen unrichtigen Auffassung dieser Be- 
griffe ziehen zu müssen glaubten , dass die Alten zur Begleitung einer Me- 
lodie nur Quarten und Quinten zugelassen hätten, zeigt sich aber nun noch 
mehr durch die vorliegenden Daten über die BegleitiTng des aulodischen 
spondeion Melos in seiner vollen Unrichtigkeit. Es ist uns dort näm- 
lich überliefert worden, dass die Alten nicht bloss den symphonischen 
Quintenaccord, wie a e oder fc, und den symphonischen Quartenaccord, 
wie e a, zugelassen haben, sondern auch den diaphonischen Sexten- 
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aocord wie c und den diaphoniscfaen Secnndenaccord, wie g a oder 
d e. Dies wird nnn hoffentlich für alle Zeit als ananfechtbare That^ 
Sache festgestellt sein. -Ausserdem sagt Gaudentius p. 11, es gebe 
auch sogenannte paraphonische Intervalle: dies seien solche, welche 
zwar eigentlich diaphonisch wären, aber in der Begleitung den Ein- 
druck Yon symphonischen Accorden machten, z. B. die grosse Terz 
^ Ä, die vermehrte Quarte fh. Das aus dem Berichte des Plutarch 
festgestellte Factum wird keinen Zweifel mehr übrig lassen, dass auch 
diese von Gaudentius als paraphonisch bezeichneten Intervalle durch 
die Instrumentalbegleitung thatsächlich angewandte Accorde sind. 

Es ging den Alten gerade so, wie uns: sie hörten lieber Ac- 
corde als Einstimmigkeit in der Musik. Dies ist ausdrücklich in 
den aristotelischen Problemen 19, 39 überliefert. Unter jenen 
Acporden kamen aber, wie dieselben Probleme berichten, auch 
solche vor, welche für sich genommen das Ohr peinli<^ affidren. 
Dies sind Dissonanzen in unserem Sinne. „Am Ende aber, heisst 
es dort weiter, hört dies peinliche Gefühl auf, da fühlen wir uns 
befriedigt und die Befriedigung ist nun grosser als vorher das Ge- 
fühl der Unbefriedigtheit/^ Hier ist deutlich das beschrieben, was 
wir Modernen als die Auflösung der Dissonanz in die Consonanz be- 
zeichnen. Es ist hierbei gleichgültig, wie das von Aristoteles ge- 
brauchte Wort „am Ende" zu verstehen ist — es kann sowohl heissen:' 
am Ende des ganzen Vortrags, als auch: am Ende eines kleinen Ab- 
schnitts; an jeder Stelle des Stücks wird eine auf eine Dissonanz 
folgende Condonanz auch das Ende dieser Dissonanz sein. Mehr Be- 
denken könnten in dieser SteUe die besonders hervorzuhebenden Worte 
elg TovToy veranlassen: xa* ^ag oi/roi ta alka ov ngogavXovyteg iiev eis 
tovTW xaTttVfrrgiffaaiv einp^auwovai fioJiloy j^ rHet ^ XvTtfivai raig ngo tov 
TÜovg dtoupogalg. Man könnte* dies nämlich auch so verstehen, als ob 
die Befriedigung, die wir „am Ende" empfinden, dadui^h hervorge- 
bracht würde, dass Melodie und Begleitung hier in demselben Tone 
zusammenträfen (ß*9 Tcmoy), also am Ende unisoü würden und dass 
alle die Stellen, wo Melodie und Begleitung nicht unison sind, sondern 
symphonische oder diaphonische Accorde bilden, den Eindruck der 
Unbefriedigtheit machten. Aber dass wir das Wort elg tixinow nicht in 
dieser Weise interpretiren dürfen, geht aus der früher besprochenen 
Stelle der Probleme hervor, wo es heisst, dass der symphonische Ac- 
cord angenehmer sei als das Unisono, ^la tI ^öiov ioti ro avfiqmyov %ov 
ofAOiffäviyu; Also hfiüben wir den Ausdruck stg Toinov xatafrrgsgxavi» min- 
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destens auch von den symphonischen Aocorden, d. h. der Oberquinte 
oder der Unterquarte zu verstehen , Intervalle, deren beide Töne ja, 
wie wir oben gesehen, auf die Alten den Eindruck einer einheitlichen 
^onmischung^^ machten und also wohl als ein tovto bezeichnet werden 
konnten im Gegensatze zu „Tai? n^o rov riXovg diatpogoig^. 

Gehen wir nunmehr nach diesen allgemeinen Erörterungen auf 
die uns von Plutarch aus Artstoxenus überlieferten Accorde des Melos 
spondeion ein. Wir brauchen nicht darauf hinzuweisen, dass es 
durchaus nicht der Zweck jener Stelle ist, dem Leser aber die Art 
der Begleitung Aufschlüsse zu geben, denn es soll dort nur gezeigt 
werden, dass die Töne {a e c)y welche in der Melodie des Gesanges 
nicht vorkamen, nur deshalb ausgelassen wären, weil der Componist 
in selbstbewusster Absicht den Charakter edler und grossartiger Ein- 
fadüieit erreichen wollte, aber nicht etwa deshalb, weil sie ihm un- 
bekannt gewesen seien. Dies wird dadurch bewiesen, dass der Be- 
richterstatter auf die Thatsache hinweist, dass jene Töne (ß e c) nur 
dem Gesänge, aber nicht der Begleitung gefehlt hätten, und dabei wird 
denn im Speciellen angegeben, zu welchen Tönen des Gesanges jene 
Tone (a e c) von dem begleitender Aulos angegeben worden seien. 
Wir wissen also aus jener Stelle nur dies, dass bestimmte im Einzelnen 
namhaft gemachte Töne als Accordtöne gleichzeitig zu bestimmten 
Tönen des Gesanges erklangen — es würde im höchsten Grade un- 
gereimt sein, wenn man satten wollte, nur die genannten Accordtöne 
seien im Tropos spodeiazon vorgekommen. An eine vollständige Dar- 
legung der Instrumentation darf also im Entferntesten nicht gedacht 
werden. Wir indess, die wir nur diese eine Quelle über diesen höchst 
wichtigen Gegenstand haben, sind allerdings auf die uns namentlich 
genannten Accordtöne angewiesen und dürfen zunächst nicht darüber 
hinausgehen. 

Es steht fest, dass die Tonart des aulodischen Tropos spon- 
deiazon die dorische war. Mancher wird zwar geneigt sein vorauszu- 
setzen, dass es die phrygisdie Tonart gewesen sein müsste, die uns von 
Aristoteles und Anderen als die vorzugsweise für den Aulos geeignete 
Tonart genannt wird; aber für das vorliegende Spondeiazon ist nicht 
daran zu denken, denn nach den S. 101 übersetzten Worten fahrt 
Plutarch fort, es sei auch aus den phrygischen Melodien klar, dass 
die Nete synemmenon dem Olympus und seinen Nachfolgern nicht un- 
bekannt gewesen wäre; denn sie hätten diesen Ton nicht blos in der 
Begleitung, sondern auch in der Melodie des Gesanges zugelassen. 
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Hiermit ist gesagt, dass der im Vorausgehenden besprochene spon-~ 
deiazon Tropos einer andern als der phrygischen Tonart angehört habe. 
In dem unserer Stelle zweitvorausgehenden EApitel der Plutarchischen 
Schrift ist es ausserdem geradezu ausgesprochen, dass die Spondaica in 
dorischer Harmonie gesetzt waren. Nun könnte man freilich noch 
immer fragen, ob nicht auch hier mit dem Worte dorisch wie bei Plato 
nicht bloss die dorische Tonart im engem Sinne, sondern auch die 
hypodorisch« oder äolische bezeiclinet sein könne. Auch auf diese 
Frage müssen wir eine Antwort geben. Es sind im Granzen drei 
Scalen genannt, in welchen sich der Gesang des Tropos spondeiazon 
bewegte. Die erste geht von h bis y\ auf ihr fehlt gerade der Ton. 
welcher der Grundton der äolischen ist, nämlich der Ton a\ auf dieser 
Scala kann also unmöglich eine äolische, sondern nur eine dorische 
Melodie gesungen werden. Auf der zweiten und dritten Scala kommt 
allerdings der Ton a vor, nämlich als Mese, und auf ihr könnte aller- 
dings recht gut eine plagalisch gebaute äolische Melodie gesungen 
werden. Aber die äolische Tonart wird zwar als eine Tonart der 
Kltharodia genannt, ja sie ist sogar die »i^afQidiJtciirdTijy aber unter den 
für den Aulos gebrauchten Tonarten kommt sie nicht vor: für dies 
Gebiet der Musik wird nämlich blos die dorische, phrygische, lydische 
und syntonolydische Tonart zugelassen und daher haben wir audi kein^ 
Recht, für das von Auloi begleitete spondaikon Melos, welches auf 
jenen beiden den Ton a als Mese einhalten^n Scalen ausgeführt wurde, 
an die äolische Tonart zu denken, vielmehr können diese Scalen, wie 
bereits oben angegeben ist, nur für die Ausführung eines in der 
eigentlich dorischen Harmonie gesetzten Melos spondeiazon gedient 
haben. 

N 

Der harmonische Grundton der dorischen Tonart ist nach den 
im ersten Kapitel dargelegten Ergebnissen die thetische Mese oder 
der Ton «. Auf ihm bewegt sich, wie Aristoteles sagt, die begleitende 
Krusis am häufigsten, und wenn sie ihn verlassen hat, kehrt sie auf den- 
selben wieder zurück, was bei keinem anderen Tone in dieser Weise 
der Fall ist — ^ mit einem Worte, der Ton a gibt der dorischen Ton- 
art ihr eigentliches Colorit. Werfen wir einen Blick auf die erste der 
drei Scalen. Der Ton a, den Aristoteles für das Dorische so noth- 
wendig erklärt, kommt in der auf dieser Scala genommenen Me- 
lodie ganz und gar nicht vor. Um so häufiger dagegen erscheint 
er als ein Ton des begleitenden Aulos. Er wird als Accord augegeben 
zu e^ dem Schlusstone der dorischen Melodie; femer zum Melodietone g] 
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weiter zum Melodietone dy und endlich zum Melodietone c. Bios vom 
Melodietone /*und h sagt der Berichterstatter nicht, dass der Accord- 
ton a mit ihm verbunden wurde. Es wird hier also auch durch ein 
Beispiel aus der Praxis der ältesten Zeit bestätigt, dasi^ ftir die do- 
rische Tonart obwohl die Melodie in e abschliesst, der Ton a oder die 
Mese dennoch durch die hinzutretende Begleitung als hai*mohischer 
Grimdton erscheint. Vor allem ist es wichtig, hier an einem con- 
creten B^piele zu erfahren, dass der dorische Melodieschluss e sich 
mit einem a der Krusis verbindet. Wir waren also völlig in unserem 
Rechte, wenn wir oben die dor^che Tonart als eine mit der Melodie 
in der Quinte schliessendes a-Moll fassten. 

Vereinigen wir nun die auf den drei Scalen enthaltenen Accorde 
auf ein und derselbe Scala mit einander. 




oder die begleitenden Töne unter die Melodietöne gesetzt: 
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Trotz der UnvoUständigkeit der Nachrichten erkennt man, dass 
die alte Musik schon in der irühesten Periode der Aulodik, in Be- 
ziehung auf Harmonie unserer Musik näher gestanden als man gewöhn- 
lich annimmt Welche Bedeutung die drei Töne des Tonica-Drei- 
klanges bei den Alten hatten, zeigte sich bereits oben, wo sich ergab, 
dass die Melodien entweder in der Prime, oder in deren Terz oder Quinte 
abschliessen, und je nach diesen dreifachen Schlüssen sowohl für die 
Moll- wie die Durtonart 3 Species zu unterscheiden sind. Die uns 
vorliegende dorische Tonart ist die Quinten-Species der Molltonart. 
Wir sehen wie die 3 Töne des Moll-Tonika-Dreiklange£^ in der ältesten 
Zeit harmoniBch behandelt sind: 
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Sowohl die Mollterz wie die Mollquinte verbindet sich hier mit der 
Prime ab Accordtone: im ersteren Falle entsteht ein Terzaccord, der 
sich hiermit als ein schon in der ältesten griechischen Musik gebräuch- 
licher Accord herausstellt. Die Prime verbindet sich mit der Uuterquarte 
oder was dasselbe ist, mit der Oberquinte. Für die Mollsecunde h 
ist uns kein begleitender Ton überliefert» Mit der Quarte d wird ein- 
mal deren Unterseptime (oder Obersecunde) e verbunden, was auf ein 
ehd hindeutet; sodann erfahren wir auch, dass mit ihr auch ihre Unter- 
quarte a verbunden, wird, was anf fa d hinweist. Die Septime g ver- 
bindet sich mit a (vgl. a e g\ der Sexte f mit dem Tone c (etwa als a 
c — fmit durchgehendem Tone zu denken). 

Dass zu einem Tone der Melodie gleichzeitig zwei verschiedene 
Accordtone erklungen seien, ist in jenen Notizen über den Tropos 
spondaikos nicht gesagt. Erst unten werden wir Gelegenheit haben, 
diese Frage zu erörtern, einstweilen wollen wir annehmen, dass zum 
Gesänge nur eine einzige accompagnirende Instrumentalstimme hinzu- 
gekommen sei, wodurch also das gleichzeitige Erklingen von zwei oder 
mehreren Tönen des Accompagnements ausgeschlossea ist. ' Es ist dies 
nachweislich eine auch in den Perioden der entwick eitern Musik vor- 
kommende Art der Begleitung und jedenfalls wird sie die früheste ge- 
wesen sein; sie für den alterthümlichen Tropos spondaicus zu statuiren, 
werden wir wohl gutes Recht haben. Der Rhythmus des sppndeischen 
Tropos ist wie S. 100 gesagt, der sogenannte Spondeios meizon oder 
Spondeios diplus d. h. gedehnte vierzeitige Längen, von welchen in 
continuirlichem Wechsel die eine als schwere, die andere als leichter 
Tacttheil steht, so dass der ganze Tact ein aus nur zwei Längen be- 
stehender gerader Tact war. Es ist dies zwar * nicht ausdrücklich 
überliefert, wird aber theils durch dasjenige, was Aristidides S. 98 
über die Anwendung dieses gedehnten spondeischen Rhythmus in 
^en „heiligen Hymnen" berichtet, zur Gewissheit hinstellt. Die 
antike Rhythmik stimmt darin mit der modernen überein, dass sie die 
Achtelnote als die rhythmische Messeinheit hinstellt, nach welcher der 
Tact gemessen wird. Aristoxenus nennt sie die „erste Z^itgrösse" 
{XQ^og ngmog). Abweichend aber von uns Modernen -befolgen die 
Alten das feste (xesetz, dass sie das Achtel immer nur durch Einen 
Ton oder Eine Silbe, niemals durch zwei oder mehrere Töne und 
Silben darstellen, als niemals gleich uns Modernen das Achtel in zwei 
Sechszehntel oder vier Zweiunddreissigstel, überhaupt nicht in keinere 
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Noten zerfallen lassen. Aber auf Gesangtöne, welche länger als das 
Achtel sind, z. B. 

J oder J oder ' 

können sie mehrere Töne der Begleitung kommen lassen z. B. 

und ebenso umgekehrt auf mehrere kürzere Gesangtüne einen einzigen 
längeren Begleitungston. Darüber ist ausführlich von Aristoxenus in 
seiner Rhythmik S. 280 — 288 gesprochen. Für den Tropos spon- 
deiakos lässt sich also folgende rhythmische Figur voraussetzen 
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ebenso für den Trochäus Semantus der Terpandrischen Kitharodik 
folgende Figur: 
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Das Vorkommen dieser Figuren in der Begleitung beider Rhythmen 
muss schlechterdings vorausgesetzt werden, weil wir sonst die von 
den Alten über diese Rhythmen aufgestellte Theorie mit ihrer Theorie 
vom Tempo nicht vereinbaren können. Die „erste Zeit" oder das 
Achtel hat nämlich nach Aristoxenus an sich keine absolute Zeitdauer, 
sondern ist an sich unbestimmt; ein bestimmtes oder absolutes Zeit- 
maas wird sie erst dadurch, dass man irgend eine Composition in einem 
bestimmten Tempo nimmt: erst das Tempo also bestimmt die Zeitdauer. 
Gerade so ist es auch in unserer modernen Musik. Es kommt bei uns 
wie bei den Alten vor, dass in einer- Composition z. ß. die Viertelnote 
dieselbe Zeitdauer einnimmt, wie in einer anderen Composition die 
halbe Note. Eine kurze Silbe wird von den Alten als „erste Zeit^' 
oder Achtel, eine lange , Silbe als das Doppelte derselben oder als 
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Viertelnote tingesetzt, ein ans Spondeen bestehender Rhythmus also 
folgendennassen : 



2 

4 



r r 



I 



r TT 



n. s w. 



Das Tempo dieses Rhythmus ist ganz beliebig, man kann es je nach 
der Eigenthümlichkeit der Composition das eine mal gerade noch ein- 
mal so langsam nehmen als das andere mal. Warum hat nun die 
Theorie der Alten nicht auch die Längen des Spondeios diplns und 
Trochäus semantus als gewöhnliche zweizeitige Längen angesetzt und 
ihre, längere Dauer nicht als etwas durch das Tempo oder die «t«»;^ be- 
wirktes statuirt? Hätte sie dies gethan, so würden^ weil das Achtel 
bei den Alten nicht in kleinere Noten theilbar ist, auf jede als Viertel 
angesetz.te Länge der Melodie höchstens nur zwei Töne der Begleitung 
kommen können. Aber sie setzen den Umfang der Länge nicht auf 
zwei, sondern auf vier Achtel an, und dies kann nur den vSinn haben, 
dass auf die Länge vier resp. drei Töne kamen 

wodurch natürlich für die Begleitung da« Vorkommen einer Tactform 
J nicht ausgeschlossen ist. 

Man sieht nun leicht, dass die Eine begleitende Stimme des 
Tropös spondaicos, welche zu Einem Tone des Gesanges mehrere auf 
einander folgende Töne des Aulos kommen liess, eben durch diese auf 
einander folgenden Töne dieselben Accorde .erreichen konnte, welche 
durch Mehrstimmigkeit zu erreichen sind, und in diesem Sinne können 
wir sagen j dass die in unserer Quelle überlieferte Verbindung der Töne 
d e und a d u, a. w. auf die Accorde e h d und fad hinweist 

Es sind die dreistimmigen Accorde bei einer einzigen begleitenden 
Stimme aber auch dann zu erreichen, wenn Ein Ton des Gesangs nicht 
durch drei oder vier Töne der Begleitung getheilt wird, sondern wenn 
sich mit ihm nur zwei oder nur Ein Ton der Begleitung verbindet. 
Dies letztere ist der Fall beim antiken ^/i- oder %-Tacte, wenn sich 
die Melodie in den vulgären Formen 

rl/ |fI7i r r»^" r p | r p | r p | r p 

bewegt, also bei den im Hexameter oder im elegischen Maasse gehalte- 
nen Melodie des Klonas und Terpander oder bei den trochäischen und 
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jambischen Melodien des unmittelbar auf Klonas folgenden Archilochns. 
Wir können nicht umhin, an dieser Stelle, wo wir die von den Alten 
direct uns überkommenen Notizen über die Accordtöne der Begleitung 
zu besprechen haben, eine der beiden antiken Begleitungen herbeizu- 
ziehen, welche uns unter den Notenbeispielen des Anonymus de mus. 
erhalten sind. Wir haben zwar keinen Grund anzunehmen, dass diese 
Musikrestis einer so frühen Musikperiode wie der in Rede stellenden 
angehören, nichts desto weniger aber erläutern sie die über den Tropos 
spondaikos uns überkommenen Nachrichten aufs vollständigste. Die 
eine von ihnen ist im päonischen oder ^/g Tacte gehalten und soll 
bei der Erörterung der chorischen Musik, welcher dieser Tact eigen- 
thümlich ist, herbeigezogen werden, die andere, im trochäischen 
Rhythmus gehaltene, ist folgende (Anonym. S' 98): 



^ 



[D ^ \-f^!^~f^P^\ 



V> sT^ I ffl4:g ^P^ 



lt) /n I ;73 1 ^^^ 



Die antiken Noten hierzu sind im Anhange dieses Buches mitgetheilt, man 
wird daselbst sich überzeugen, dass die richtige Lesung der antiken 
Zeichen, sowohl was die Tonstufen wie die rhythmischen Verhältnisse 
betrifft, durchweg gesichert ist. Der glückliche Zufall, der uns diese 
wenigen Tacte erhalten hat, ist für unsere Kenntniss der antiken Musik 
angleich höher anzuschlagen, als wenn uns statt ihrer noch eine ganze 
Reihe von dorischen Melodien in der Weise des Liedes auf Helios und 
die Muse überkommen wäre. Wir haben es hier nicht mit einem 
Melos, d. i. einer Melodie, sondern mit einer antiken Krusis, d. i. mit 
der eine Melodie begleitenden zweiten Stimme zu thun. Die Noten 
sind nidbt diejenigen, in welchen die Gesangmelodien der Lieder 
auf die Muse, auf Helios und Nemesis geschrieben sind, sondern die 
der Krusis eigenthümlichen Noten oder die sogenannten Instrumental- 
noten (vgl. Kap. ni). In diesen Noten werden nun zwar nicht bloss die 
Instrumentalbegleitungen der Gesangmelodien, sondern auch kitha- 
ristische und anletische Melodien geschrieben, aber dass wir es hier 
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nicht mit einer Melodie, gondem mit einer Begleitung su thnn 
haben, zeigt sich in allem aufs klarste und entschiedenste, vor 
Allem in der Achtelpause, womit in jeder der vier Beihen jeder dritte 
Tact beginnt. Diese Pause steht als schwerer Tacttheil und ist in der 
antiken Neben Überlieferung sogar mit dem rhythmischen letuszeiohen 
versehen» Für eine Melodie würde eine solche Erscheinung etwas 
völlig unerhörtes sein, denn immer wird uns^er Grefühl an Stelle der 
Pause einen den Ictus tragenden Ton vermissen, dagegen als eine von 
der Begleitung ausgeführte Figur ist ein jeder der vier genannten Taote ^ 
völlig in seinem Rechte: der in der Begleitung durch eine Pause Aus- 
gedrückte schwere Tacttheil wird durch die Melodie mit einem Tone 
ausgefüllt Aber auch selbst dann, wenn an den genannten Stellen - 
kein Pausenzeichen, sondern ein' Ton vorhanden wäre, würde die von 
den uns erhaltenen griechischen Melodien völlig abweichende Art der 
Ton Verbindung in den vier Beihen keinen Zweifel lassen, dass uns 
nicht wie im Liede auf Helios u. s. w. eine antike Melodie ohne Be- 

s 

gleitung, sondern umgekehrt eine Begleitung ohi^e die dazu gehörige 
Melodie vorliegt. Wie es kommt, dass unsere Quelle, der Anonymus, 
die Probe eines Accompagnements mittheilt, lässt sich unschwer sagen. 
Die in ihr enthaltenen Musikbeispiele sind nur Beste einer ursprünglich 
vollständigen Sammlung, die nicht etwa zu dem Zwecke aufgesteUt 
war, um gleichsam als Urkundenbuch antiker Gomposition zu dienen, 
sondern vielmehr ein Notenbuch • für Anfanger sein sollte, eine prak- 
tische Uebungsschule für den ersten Unterricht. Woher der Verfiasser 
seine Beispiele entlehnt, ist natürlich nicht zu bestimmen, wahrschein- 
lich aber wird er es nicht anders gemacht haben als es bei^uns in 
dergleichen ,, Ciavierschulen ^^ u. s. w. zu geschehen pflegt, dass nach 
den Tonleitern kurze und beliebte Volks- und Opernmelodien folgen, 
um dann zu längeren Stücken fortzuschreiten. Uns sind nun eben 
bloss die ersten Blätter jenes antiken Notenbuches erhalten^ in welchem 
die einleitenden Bemerkungen, die Tonleiter und kurze Melodien stehen, 
aber selbst dieser Anfang liegt in trümmerhafter G-estalt vor uns. Den 
Melodien war die begleitende Stimme hinzugefügt, und der Zufall hat 
es gewoUt, dass uns von dem einem Stücke die Melodie, vom einem 
anderen die Begleitung erhalten ist, von keinem aber Melodie und Be- 
gleitung zugleich. 

Trotzdem aber^ dass die Melodie nicht auf uns gekommen ist, ist 
die Begleitung lehnreich genug. Worauf gründen sidi die vielfach aus- 
gesprochenen Zweifel, ob die Musik der Griechen eine „Harmonie % 
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ob sie das System des tonischen Dreiklanges gehabt hat? Auf die 
Quellen sicherlich nicht. Der Tonicaschluss des uns vorliegenden alten 
Musikstücks ist jedesmal — in der ersten wie in der vierten Keihe — 
der MoUdreiklang e c a. Wer möchte dieser quellenmässigen positiven 
Thatsache gegenüber noch fortwährend im Dunkel der missverstandenen 
Kategorien von symphonischen und diaphonischen Intervallen ver- 
harren und den alten längst vermoderten Satz, den das Mittelalter aus- 
geklügelt, protegiren, dass nur Quarten und Quinten dem Ohre der 
Griechen wohlgethan, die Terz aber den peinlichen Eindruck der 
Dissonanz gemacht habe? Mag immerhin der gute Pater Hucbald im blin- 
den Festhalten dessen, was die damalige Zeit aus Boethius und Marcianus 
Capella herauszulesen vermochte, eine Melodie vom ersten Tone bis 
zum letzten fortwährend mit einer begleitenden Quarte oder Quinte 
versehen und so sehr sich selber täuschen, dass er behauptet, es klinge 
gut: eine gründliche Forschung in den Quellen der alten Musik lehrt 
aufs klarste, dass das Alles eitel Unsinn ist und dass die alten Griechen 
niemals eine solche Quarten- und Quintenmusik gehabt haben. Es ist 
oben gezeigt, dass die Symphonie und Diaphonie der Alten etwas ganz 
Anderes ist als unsere Consonanz und Dissonanz. Wäre die Terz den 
Griechen eine Dissonanz gewesen, so würde dieselbe nicht in den' 
Tonicaschlüssen der uns vorliegenden Tacte in der Mitte zwischen den 
Tönen e und a hinzugefügt sein. 

Gehören nun die vier Reihen der ^-Molltonart mit entschieden 
festgehaltenem Tonicadreiklange an, so ist damit noch nicht gesagt, 
dass die Tonart die äolische oder hypodorische sei. Denn wir haben 
nur die Begleitung vor uns. Die Melodie braucht keineswegs in der 
Mollprime geschlossen zu haben, sondern kann auch die Quinte e zum 
Schlüsse gehabt, also der dorischen Harmonie angehört haben. Ist 
doch nach den Problemen des Aristoteles auch ftir den Schluss der 
dorischen Tonart die Mese d. i. der Ton a erforderlich. Wahrscheinlich 
haben wir uns eine dorische (in e schliessende) Melodie hinzuzudenken, 
wie etwa folgende: 
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Die hinzugefilgte Melodie ist mit Rücksicht aaf den Umfang des 
alten Synemmenon-Heptachordes hcd e fg a, der durch sie nicht über- 
schritten wird, gewählt worden. Die begleitende Stimme bewegt sich 
in den fünf tiefsten Tönen des antiken Systems, vom Proslambanomenos 
bis zur Hjrpate meson. Trotz dieses beschränkten Tonumfanges ist sie 
im höchsten Grade geeignet, uns von der Kunst der Alten zu accom- 
pagniren eine möglichst vortheilhafte Vorstellung zu geben. Auch bei 
dem unbefangensten Urtheile wird 'man gestehen müssen, dass sich 
in diesen wenigen begleitenden Tacten ein entschieden polyphoner 
Character der griechichen Musik ausspricht, und zwar polyphon in dem 
Sinne, wie die Modernen dies Wort zu gebrauchen pflegen. 

3. Aichilochus. 

Von Klonas, dem Haupte der altpeloponnesi sehen Aiüodik führt 
der geschichtliche Fortschritt zu Archilochus. „Terpander gehört der 
ganz alten Zeit an. Dass er alter als Archilochus ist, zeigt Glaukos aus 
Italien in seiner Schrift über die alten Componisten und Musiker. 
Klonas, der ' Componist der aulodischen Nomoi, lebt nur um weniges 
später als Terpander. Nach Terpander aber und Klonas, so wird (von 
Glaukus) überliefert, lebt Archilochus.^' Plut. mus. 4. 5. Es ist oben 
gezeigt, dass die von dieser Chronologie des Glaukus abweichende 
Zeitangabe, die den Terpander später als Archilochus setzt, aus dem 
Streben der Terpandriden, den Stifter ihrer Schule mit dem Spartani- 
schen Feste der Kameen in Zusammenhang zu bringen, hervorgegangen 
ist und in keinerlei Weise eine Autorität sein kann. Die Stellung, 
welche Terpander und Archilochus in der Geschichte der musischen 
Kunst einnehmen, spricht ganz evident für die durch Glaukus über- 
lieferte Chronologie, denn Antilochus repräsentirt dem Terpander gegen- 
über durchweg einen vorwärts geschrittenen Standpunkt. Die Zeit des 
Archilochus wird von den alten Berichterstattern ohne Discrepanz um 
die zwanzigste Olympiade d. i. 720 v. Chr. angesetzt Dies Datum ist 
augenscheinlich seinen Gedichten entnommen, denn er redete hier von 
der Colonicf die sich von seiner Heimathsinsel Faros nach der Insel 
Tlj^rSos wandte und deren Theilnehmer er selber war. Die Zeitangaben 
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über Coloniegründungen aber gehören zu den sichersten historischen 
Anhaltepunkten in der älteren griechischen Geschichte und wir werden 
die zwanzigste Olympiade ohne Bedenken als das Datum jener Coloni- 
sirong der Insel Thasos festhalten können. Das Zeitalter des Archilochus 
Wlt also etwas über 200 Jahre vor die Periode der Perserkriege, 
während Terpander, der nach Glaukus etwa zwei Generationen älter 
als Archilochus ist, nicht ganz 300 Jahre vor den Perserkriegen 
gelebt hat 

Von Terpanders und Klonas' Stellung in der musischen Kunst wird 
es uns nicht schwer eine Vorstellung zu machen. Sie sind hervor- 
ragende Meister von Innungen oder Schulen, deren Thätigkeit spedell 
auf religiöse Feste gerichtet war und die ohne Zweifel von dieser 
Thätigkeit ein Gewerbe machten. Es sind nicht Sänger, die wie 
Demodokos und Phemios zum Hofhalt eines Fürsten gehören und hier 
beim festlichen Mahle ihre Compositionen vortragen, sondern frei- 
zügige Künstler, die von ihrem Heimathsorte bald zu diesem, bald zu 
jenem religiösen Feste der näher oder ferner liegenden Städte wall- 
fahrten, um sowohl als Virtuosen wie als Componisten meist selbst- 
gedichteter Texte aufzutreten. Die SteUung, welche späterhin Pindar 
einnimmt, ist ganz die nämliche; der früheste Typus solcher musischer 
Künstler ist der blinde Sänger im Hymnus auf Apollo. Hält man hier- 
bei fest, dass der Ch^racter der Terpandrischen Kitharodik und der 
Klonas'schen Aulodik durchweg ein sacraler ist und dass sich zahl- 
reiche Schüler um den Meister schaaren, denen er seine Kunst und 
seine Compositionen überliefert, so fehlt kaum ein Zug, der das Bild 
dieser Klasse von alten Musikern vervollständigen könnte. 

Eine ganz andere Stellung nimmt Archilochus ein. Der späteren 
Zeit war nur das Andenken an die Arehilocheische Compositionsmanier 
im Allgemeinen geblieben; im Einzelnen waren die Compositionen in 
Vergessenheit gerathen, dagegen haben sich die poetischen Texte der- 
selben bis in die römische Kaiserzeit erhalten, von denen uns freilich 
nur kärgliche Fragmente überkommen sind. Wir finden unter ihnen zwar 
einige Verse, welche Reste von Cultusliedern sind (auf Demeter, He- 
rakles)^ aber bei weitem das Meiste von dem uns Erhaltenen bewegt 
sich auf dem Boden des geselligen Lebens,^ — es ist erotische, sym- 
posische und vor Allem sk optische Poesie, — eine recht eigentliche 
subjective Lyrik, in der überall der Dichter selber mit seinen Gefühlen 
und Stimmungen, seiner Liebe, seinem Hasse und Zorne unter Dar- 
legung seiner Erlebnisse und Lebensverhältnisse uns entgegen tritt. 
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Dem Inhalte und Tone der frühern Poesie der Griechen gegenüber ist 
dies eine ganz entschieden neue Richtung. Wir haben nun aber nicht 
zu vergessen, dass Archilochus nicht blos den poetischen Text gedichtet, 
sondern dass er auch die Melodien dazu componirt hatte, und dass die 
Art des Vortrags ein musikalischer war. Ort und Veranlassung, die 
Poesien und Compositionen vorzutragen, boten dem Dichtercomponisten 
wohl grösstentheils gesellige Kreise von Freunden dar, in denen er 
selber was er geschaffen zum ersten Male mittheilte; geraume Zeit 
mögen auch seine Melodien sich erhalten haben, bis dann dem späteren 
Gkiechenthum nur die Texte derselben übrig blieben. 

Sollen wir nun die Compositionen des Archilochus im Gegen- 
satze zu denen seiner Vorgänger Terpander und Klonas bezeichnen, so 
werden wir wohl sagen dürfen, dass sie dem Genre des Liedes an- 
gehören , und zwar des Liedes im eigentlich volksmässigen Sinne. Zur 
Zeit, als Terpander und Elonos und ihre sagenhaften Vorgänger ihre 
Nomoi im streng -ernsten sacralen Stile an den Festen der Götter vor- 
trugen, hatte das Volk längst seine eignen heiteren Weisen, durch die 
es die Lust seiner Ernte- und Weinlesefreuden erhöhte, aber die musi- 
kalische und rhythmische Form dieser Volkslieder hatte \)ei jenen Ver- 
tretern des Nomos- Stiles keine Berücksichtigung gefunden, sie galt 
dort gleichsam als etwas Profanes, was in den Kanon der bewussten 
künstlerischen Nonnen nicht aufgenommen werden durfte. Das Volks- 
lied bewegte sich in Strophen, die Volksmelodien waren auf das Princip 
der Repetition basirt: die Nomoi Terpanders verschmähten die strophische 
Form, es waren, um in unserer Weise zu reden, durchcomponirte Texte, 
und ähnlich mag es auch mit den meisten Nomoi des EQonas gewesen 
sein. Das Volkslied kannte zwar auch die gemessenere gerade Tactart, 
die im Epos und Nomos der sanctionirte Rhythmus war, aber ebenso 
alt wie der gerade, war dort der ungerade trochäische und iam bische 
dreitheilige Tact, der vor allen für Tanzlieder üblich war (daher der 
Name Choreus oder Trochäus). Tm-pander hatte zwar diesem drei- 
theiligen Tacte des Volksgesanges in gewisser Weise Rechnung ge- 
tragen, indem er daraus seinen Trochäus semantus und Orthios ent- 
wickelte, aber der feurige volksthümliche %-Tact hatte sich hier die 
Umformung zum langgezogenen ^/^-Tact gefallen lassen müssen, in der 
er die ihm eigenthümliche Raschheit und Lebendigkeit gänzlich ein- 
büsste. Erst Archilochus ist der Meister, der diese Elemente des Volks- 
liedes zur vollen Anerkennung und Berechtigung in der Kunst brachte 
und hierdurch den früheren Pflegern der Kunst gegenüber ein durchaus 
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neues Princip zur Geltung brachte« Es ist Sache der Literatur- 
geschichte, diesen Standpunkt des Archilochus in Beziehung auf seine 
poetischen Texte weiter zu vennitteln. Wir haben es hier nur mit dem^ ' 
eigentlich Musijkalischen des Archilochus zu thun. So yiel die spätere 
Zeit davon wusste, ist im achtundzwanzigsten Kapitel der Plutarchischen 
Schrift über die Musik zusammengestellt Wir werden uns mit dieser 
Stelle eingehend zu beschäftigen haben und geben zunächst zum Zwecke 
der leichteren Einsicht in die dort überlieferten Data die ganze von 
Archilochus handelnde Partie in einer tabellarischen Uebersicht. 

A4 B 1 

\iXXd fifiv nai ^A^x^'^o/oq ttiv tiäv r^ir- ll^wx^t Sk avxip rd t hn^dd 
fiirQiiw ^v&fioTtouiav TtQoaU^vQt' tiai td xiXQdfAirqa 

%al xo nqoifoShatiov dnoSidorai, 
neu fi Tof/ rj^^ov av^a^q , 
vii ivUtv d^ nai/to hXtyttov. 

A2 B2 

Kai rijv tiq T0V5 otjir Of^oytviiq qv&fioitq U^oq de rovroK ij tc tov lafi^tiov nQoq 
imafTkV* X9V httßaxov nauuva üvraiTkqy 

Kai fi tov tjv^^fAivov ^q^v ftq %t to itQinr- , 
oShmov xai ro uQtjtmov, 

A3 B3 

Kai ti^v Tta^anataloyiiv' *'Etk ^k tSv ia/ißiUav to td /abv Xiyfa&ai, 

na^d xfiv u^ovatv, rd ^ ^ftr&ok "Aq^ 
xlXoxov ^offi xoBTaJc»|<x*^ it&* ovtio 
Xqfioa^^oi Toitq TQayuKOvq noi>7jtdg, 
Kgi^ov dk Xaßovra (Iq (ft&v^dfißotv 
X^Of^ dyafeW, 

A4 B4 

Kai tfiv mqi ravra xqov(Ti.v, OXavxai. di xai rijv HQomtv r^v vno r^v 

^^v ToiÄToy nqiäxov tvqiw, xovq ^oq- 
Xaiovq Ttdvraq nqo^xoqda hqovi^. 

Man nimmt an, dass Plutarch hier drei verschiedene Berichte aus drei 
verschiedenen Quellen vereint hätte, aus der ersten Quelle die von mir 
mit AI bis A 4 bezeichneten Sätze, aus der zweiten Quelle die Angaben 
unter B 1 mit Ausschluss der letzten Zeile W ^tW u. s. w.; aus der 
dritten Quelle Alles was weiter auf in ivUav folgt. Mit dieser Annahme 
kann ich nicht einverstanden sein. Schwerlich würde das Beferat 
aus einer anderen Quelle begonnen haben: vn inknv 8» kcx« to üs- 
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^Biovi ngog di tovto*?- jctX,; es wäre statt dessen sicherlich ngog öi tovtc|) 
gesagt. Die Sachlage ist einfacher. Zuerst (in der von mir mit A be- 
zeichneten Partie) werden vier Erfindungen des Archilochus genannt: 
1) neue, bis dahin nicht übliche Verse (Trimeter); 2) eine neue Ver- 
bindungsart der Verse; 3) die Parakataloge; 4) die zu den vorher (1, 2, 
3) genannten Erfindungen gehörende Instrumentalbegleitung. Dann 
folgt ein umfassenderer Bericht, der sich wieder nach vier Gesichts- 
punkten gliedert: 1) neue Verse; 2) Verbindung der Verse; 3) der bald 
melodramatische, bald melische Vertrag der Jamben; 4) die Begleitung. 
Berücksichtigt man die Wiederkehr des gleichen Ausdrucks evtaaig in A 2 
und B 2, so wird wohl klar werden, dass dies Alles ein einheitlicher, aus 
ein und derselben Quelle geschöpfter Bericht ist, der im Anfange (A) die 
vier Erfindungen des Archilochus übersichtlich angibt und dann weiter- 
hin (B) im Einzelnen unter Einhaltung der im Anfange gegeben Ord- 
nung weiter ausführt. Was unter B 4 gesagt ist, ist die Ausföhrong 
von A4, — B 3 die Ausführung von A3, — B 2 die Ausführung von 
A 2. Bloss B 1 steht zu A 1 in einem etwas anderen Verhältnisse, 
denn in A 1 sind von den neuen Versen des Archilochus bloss die 
Trimeter, in B 1 die übrigen neuen Verse desselben aufgezählt. Die 
. Quelle, aus der Plutarch schöpft, wird hier wohl unter A 1 gelautet 
haben: „Archilochus erfand die Ehythmopöie der Trimeter, und vieler 
anderer neuen Metra'* und diese anderen Metren werden dann in B 1 
genannt: die Epoden, die Tetrameter, das Ej'etikon u. s. w., eine Auf- 
zählung, die mit den Worten schliesst: „von Einigen auch das Elegeion^, 
wobei VTi' ivleav nur zu to iXBj^eiov, nicht aber zu den weiterhin aufge- 
zählten, mit Ttgog öi Tovroig beginnenden Erfindungen gehört. Die Wen- 
dungen ngog öe tovtoi^..., sit 5s,.. y ofuvtai ös xal bezeichnen die An- 
fange der. zweiten, dritten und vierten Kategorie von Erfindungen; 
die erste Kategorie von Erfindungen wird im Originale wohl nicht mit 
ngmü) de, sondern mit ngatov fih yng begonnen haben. 

Welches ist die Quelle, der Plutarch dies entlehnt hat? Hierauf 
lässt sich nur so viel antworten: der Bericht des alten Glaukus von 
Rhegium ist es nicht, denn was Plutarch aus Glaukus über Archilo- 
chus mittheilt, dass er jünger als Terpander sei (K. 4), und dass 
Archilochus den päonischen und kretischen Rhythmus noch nicht ge- 
braucht habe, sondern zuerst Olympus und Thaletas (K. 10), davon 
steht diese zweite Angabe mit dem eben besprochenen Berichte über 
die Erfindungen des Archilochus in einem ganz directen Widerspruche, 
sofern ihm hier sowohl der.Kretikus als der Päon (epibatus) beigelegt 
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wird; wir werden aber auch sehen, dass jene erste Angabe des Glaukus 
über die Zeit des Archilochus mit dem in Rede stehenden Berichte einen 
Widerspruch bildet Was Glaukus überliefert, hat jedenfalls höhere 
Autorität', als dieser nachweislich erst von einem Späteren her- 
rührende, aber immerhin reichhaltige und gut angeordnete Katalog der 
Archilocheischen Erfindungen. Wir wollen den in ihm zu Grunde ge- 
legten vier Kategorien auch für unsere Erörterung folgen. 

L Die neuen Rhythmen. Terpanders und Klonas' Rhythmen 
sind der gradtheilige 2/4-Tact (dactylisches Hexametron und Elegeion) 
und die gedehnten Spondeen von vierzeiligen Sylben, die entweder zu 
einem V2-Tacte (Spondeus meizon) oder einem ^/a-Tacte (Trochäus 
semantus und Orthios) verbunden waren. Archilochus hat die grc^sse 
Bedeutung, dass er den Tacten der antiken Kunst den ^/g-Tact hinzu- 
fügt, der in der Häufigkeit des Gebrauches den alten ^/4-Tact alsbald 
zu übertreffen beginnt. Er stellt sich im Gesänge als ein zweisylbiger 
entweder trochäischer oder jambischer Tact dar: 



mit anlautendem schweren Tacttheüe 



mit anlautendem Auftacte 
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viel seltener ist die zweisylbige Tactform (Tribrachys) 

cZr I uj o^« p i 17 p I LT . 

die in der irüheren Zeit geradezu als Ausnahme betrachtet werden 
muss und erst späterhin in einigen besonderen Zweigen der mitsischen 
Kunst zu einiger Geltung gelangt. Dies gilt wenigstens vom Gesänge 
oder dem poetischen Texte; es ist aber anzunehmen, dass die Beglei- 
tung die tribrachische Form viel häufiger anwandte und dass sie in der 
Form des ligato auch für den Gesang nicht selten war, dergestalt, dass 
auf die lange Sylbe des Tactes zwei gebundene Töne kamen. Wir 
finden diese Form, von der Aristoxenus S. 284 redet, in den uns er- 
haltenen Melodieresten mit Vorliebe angewandt. — Wir Modernen 
sagen vom %-Tacte, er habe drei Tacttheile, einen schweren, einen 
mittleren und einen leichten Tacttheil. Die Alten gehen von der zwei- 
sylbigen Tactform der Vocalmusik aus und stellen ihr folgend die 
Theorie auf, dass der %-Tact nur 2 Tacttheile habe, einen schweren 
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(die lange zweizeitige Sylbe) und einen nur halb so langen leichten Tact- 
theil habe: ^Thesis (schwerer Tacttheil) und Arsis (leichter Tacttheil) 
stehen im Verhältnisse des Doppelten^^ Die Alten tactirten gleich 
den Neueren durch Auf- und Niederschlag mit der Hand oder durch 
Tacttreten mit dem Fusse. Es müsste also auf den Vs-Tact ein Nieder- 
schlag und ein Aufschlag kommen, von denen der erstere doppelt so 
lange dauerte wie der zweite. Aber nur selten tactirte man die Ein- 
zel tacte; gewöhnlich fasste man mehrere Einzeltacte als einen einzigen 
zusammengesetzten Tact zusammen und der zusammengesetzte Tact 
wurde ganz genau in unserer modernen Weise in Tactabschnitte zer- 
legt, wie sich sogleich zeigen wird. 

Wir haben oben gesehen, dass sich im 2/4 -Rhythmus zunächst 
je drei aufeinander folgende Tacte zu einer rhythmischen Beihe oder 
einem periodischen Vorder- oder Nachsatze (Tripodie) vereinigten. 
Im ^/g- Rhythmus bilden entweder je 4 oder je 6 Einzeltacte eine 
rhythmische Reihe (Tetrapodie und Hexapodie), zwei Tetrapodien 
machten ebenso wie zwei Tripodien eine einheitliche Periode ans : 



r u ru n \r u ri/ n 



r? rp rMrp||rp|rp|rp|rr 



Beide hier vorstehenden Perioden des ^/g-Tactes, sowohl die trochäi- 
sche wie die jambische, waren schon bei Archilochus im Gebrauche. 
Man bmiicksichtige hier wohl, dass in dieser jambischen Periode das- 
selbe stattfindet wie in der Mitte des dactylischen Elegeions, nämlich 
eine den leichten Tacttheil vertretende Pause. Hexapodien des %- 
Rhythmus lassen sich bei Archilochus folgende nachweisen: 



p r r r p r p r p r p r 



Pirp rpirpirp r r 
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Die erste von ihnen ist die häufigste - der vulgäre griechische Trimeter, 
den Archilochas theils in continuirücher Folge, theils in ij^wechselnder 
Folge mit der iambischen Tetrapodie gebrauchte: 



Alles was uns von griechischen Musikresten überkommen ist, zeigt 
die schärfste rhythmische Periodisirung. Welch feines Gefühl die Grie- 
chen für diese Vereinigung der Tacte zu periodischen Eeihen hatten, ver- 
räth sich in einer bemerkenswerthen Eigenthümlichkeit der rhythmischen 
Nomenclatur. Auch wir Modernen unterscheiden einfache und zusammen- 
gesetzte Tacte und es kann wohl vorkommen, dass der periodische Vorder- 
und Nachsatz einer Composition mit dem Umfange eines zusammenge- 
setzten Tactes zusammenfallt. Die griechische Rhythmik bezeichnet jeden 
periodischen Vorder- und Nachsatz — man sagte dafür auch „Kolon" — 
geradezu als einen einheitlichen zusammengesetzten Tact, und die un- 
zusammengesetzten Tacte werden als Tacttheile dieses zusammenge- 
setzten Tactes oder auch als Abschnitte solcher Tacttheile aafgefasst. 
Jede in zwei gleichgrosse Hälften zerfallende Reihe wird als ein gerader 
(oder dactylischer) Tact angesehen, dessen eine Hälfte den schweren und 
die andere den leichten Tacttheil bildet; jede in drei gleichgrosse Ab- 
schnitte zerfallende Reihe wird als ein dreitheilig-ungerader (oder iambi- 
scher) Tact angesehen, in welchem der eine Abschnitt den schwersten 
Tacttheil, der zweite den leichten, der dritte den leichtesten Tacttheil 
bildet Der Name für Tacttheil ist nach Aristoxenischer Terminologie 
„Semeion" (d. h. Merkzeichen mit Rücksicht auf den Taotschlag); Andere 
sagten statt dessen „Basis" (d. h. Tritt, Tacttritt). So zerfallt nun jede 
Tetrapodie in ein schweres und leichtes Semeion von je zwei Einzel- 
tacten, und heisst, wenn sie dem ^/«-Rhythmus angehört, ein zusammen- 
gesetzter **/8-Tact, z. B. 
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Auf die ganze aus zwei *%-Tacten bestehende Periode kommen also 
vier Tactschläge und hiervon heisst sie Tetrametron. Die dactylische 
Tripodie, welche dem Hexameter und elegischen Verse zu Grunde liegt, 
ist ein zusammengesetzter y^-Tsuct von je drei Semeia (jeder Einzel- 
tact bildet ein Semeion). 
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Auf die ganze dactjlische Periode kommen also sechs Semeia oder 
Tactschläge, und hiervon wird sie Hexametron genannt. Die aus sechs 
Einzeltacten bestehende jambische oder trochäische Reihe (Hexapodie) 
zerfallt niemals in zwei, sondern in drei rhythmische Abschnitte, von 
denen jeder als Semeion aufgefasst wird, sie ist nach alter Auffassung 
ein zusammengesetzter drei th eiliger ^Vs'Tact (novg avy^erog oxroxat- 
öexatTTjfiog) ; 
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Von den drei Semeien des ^j^- und *%-Tactes ist, wie schon bemerkt, 
immer das eine das schwerste, das andere das leichtere, das dritte das 
leichteste Semeion. Es braucht aber nicht immer das schwere Semeion 
voxanzustehen, sondern es sind auch für die zusammengesetzten Tacte 
verschiedene Arten des Auftaetes möglich, z^ B. ftir das dactylische 
Hexametron 
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Ein Beispiel hierfür ist S. 81 angegeben. 

Kein moderner Musiker wird dieser Theorie der Alten seine An- 
erkennung versagen; sie beruht auf einem scharfen Sinne ftir die Auf- 
fassung der rhythmischen Verhältnisse. Sie besteht noch in der römischen 
Kaiserzeit (die jambischen Tetrameter des Liedes an die Muse tragen 
die Tacttiberschrift öadsxaoTifwg, d i. *%-Tact). Durch Aristoxenus mag 
sie völlig fixirt sein, aber die Grundlage derselben ist alt, sehr alt. 
Denn die innige, oben dargelegte Beziehung, in welcher die Namen 
Trimeter, Tetrameter, Hexameter mit jener Auffassung stehen, wird 
Niemand in Abrede stellen können, diese Namen aber gehören sicher- 
lich schon der Zeit des Archilodhus an. 

Wir können nun sagen: die durch Archilochus in Aufnahme gebrachten 
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Rhythmen sind der zusammengesetzte *%- und ^^/g-Tact; sie erhielten 
durdi ihn eine dem alten y^^TsiGte coordinirte Stellung in der musi- 
schen Kunst. Der ^^/g-Tact oder die aus vier Y8"Tacten bestehende 
Reihe ist uns Modernen ein sehr geläufiger Bbyilimus, nicht aber der 
*%-Tactoder die aus sechs Vs-Tacten oder drei %-Tacten bestehende 
hexapodische Reihe oder das Trimetron. Zufällig ist uns in den Musik- 
Festen der Alten kein Beispiel dieses Rhythmus erhalten, während die- 
selben fast für alle andern Rhythmen Belege liefern. Wir sprechen das 
Wort n Jambischer Trimeter" häufig genug aus und sind im guten Glau- 
ben, dass dies ein sehr vulgärer, trivialer Rhythipius sei. Aber es ist 
dies ein Rhythmus, den unsere heutige Musik so gut wie gar nicht 
kennt. Es fUllt keinem modernen Componisten ein, eine Gomposition 
in fortlaufenden Reihen von je sechs einfachen oder drei dipodischen 
Tacten zu bilden; es würde das unserm rhythmischen Gefiihle wenig 
zusagen. Aber bei den Alten gehören solche Compositionen zu den 
allergeläufigsten Rhythmen; sie sind dem antiken rhythmischen Gefühle 
gerade so zusagend, wie uns Modernen die Compositionen aus fort- 
laufenden viertactigen Reihen. Und nicht blos fortlaufend bedienen sie 
sich der trimetrischen Reihen, sondern auch im Wechsel mit dimetri- 
schen (viertactigen) Reihen. Archilochus bildete, wie oben bemerkt, 
distichische Strophen, in welchen die erste Reihe ein jambisches Trf- 
metron, die zweite ein jambisches Dimetron war. Dies Dimetron hiess 
Epodon d. h. das der längeren Reihe „ hinzugesungene ^^ Metrum. Schon 
der vom Singen hergenommene Name Epodon weist uns darauf hin, dass 
wir es bei Archilochus mit gesungenen Rhythmen zu thun haben. Der 
Anfang von Beethovens Adelaide kann dazu dienen, uns diesen musi- 
kalischen Rhythmus zu veranschaulischen, denn wir haben hier einen 
der seltenen Fälle, dass ein moderner Musiker trimetrische Reihen im 
Sinne der antiken Trimeter angewandt hat, freilich nicht Trimeter aus 
Vs- Tacten, sondern Trimeter aus ^/i- Tacten, von denen je zwei zu 
einem zusammengesetzten */4-Tacte vereint sind. 
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In derselben Weise wie den Rhythmus der ersten und dritten vorliegen- 
den Reihe haben wir uns den Rhythmus des antiken Trimeters zu 
denken, nur müssen wir im Gedanken Vs'^^^^te ^^tt der hier zu Grunde 
liegenden V4'''^<^te substituiren. Es sei aber noch bemerkt, dass die 
beiden ersten Reihen Beethovens, obwohl sie ein Trimeter und ein 
Dimeter sind, dennoch nicht der aus Trimeter u. Dimeter bestehenden 
Epodenstrophe des Archilochus entsprechen, denn in den letzteren findet 
mit dem Ende des Dimeters der periodische Schluss statt, was dort nicht 
der Fall ist. Beethoven hat vielmehr im Anfange eine Periode aus drei 
Reihen gebildet, zwei Trimeter einen Dimeter umschliessend, so dass 
dieser letztere nicht die Stelle eines Epodon, sondern vielmehr, wie wir 
im Sinne der Alten sagen müssen, eines Mesodikons hat. Sie wipd als 
willkommene moderne Analogie für eine in der chorischen Musik der 
Alten häufig gebrauchte Art der rhythmischen Periodisirung, von der 
wir im dritten Abschnitte zu sprechen haben, dienen können. 

Diese Beobachtung des antiken Trimeters wird zu der Ueber- 
zeugung führen, dass die Differenzen zwischen antiker und modemer 
Rhythmik nicht minder gross sind wie die Differenzen zwischen dem 
tonischen Theile der antiken und modernen Musik. Die Grundlagen 
der Rhythmik sind den Alten und Modernen durchaus gemeinsam, aber 
die Kunst der beiden so sehr verschiedenen Zeiten ist von der gemein- 
samen Grundlage aus einem im Einzelnen sehr verschiedenen Weg ge- 
gangen, so dcuss uns Neueren das Antike wenigstens als etwas sehr 
Ungewöhnliches erscheinen muss. 

Eine andere Thatsache der antiken Rhythmik, die ebenfalls durch 
Archilochus die Sanction der Kunst erhält, ist noch viel befremdlicher. 
Sowohl in der trochäischen als in der iambischen Reihe bildet, wie wir 
gesehen, die Dipodie d. i. der Vs*'^^^ ^^^ rhythmisches Semeion (einen 
schweren oder leichten Tacttheil). Die Griechen gebrauchen im 
poetischen Texte am Ende einer solchen trochäischen Dipodie will- 
kürlich eine kurze oder lange Silbe: 

— K^ — \^9 — ^-' — V^*» 

analog auch in einer iambischen Reihe (bei anlautendem Auftacte) 

K^i — v-^ — v^ > — vw» — • 

Ans dem Berichte der alten Rhythmiker ergibt sich nun ganz unzweifel- 
haft, dass eine solche statt der Kürze stehende Länge in ihrer Zeitdauer 
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die Mitte zwischen der gewöhnlichen einzeitigen Kürze und der gewöhn- 
lichen zweizeitigen Länge hält, d. h. eine anderthalbzeitige Silbe ist; — 
n irrationale Länge" nennen sie die Alten. Bezeichnen wir die Kürze 
durch unser Achtel, die Länge durch unser Viertel, so müssen wir die 
irrationale Länge der Forderung des Aristoxenus nachkommend durch 
ein punctirtes Achtel bezeichnen; wir haben also die obigen Reihen 
mit unsem Noten folgendermaassen auszudrücken: 






Uns Modernen will diese Zulässigkeit eines ritardando für den 
schliessenden leichten Tacttheil des %-Tactes durchaus nicht ein- 
leuchten, aber die Angaben der alten Rhythmiker sind derartig, dass 
wir mit dem besten Willen diese retardirende Messung der antiken 
Trochäen und Jamben nicht in Abrede stellen können. In Liedern des 
pathetischen und erhabenen Stils (z. B. in den trochäischen und jambi- 
schen Strophen des Aeschylus) ist sie ausgelschlossen, die Verse des 
dramatischen Dialogs und die Lieder der Komödie haben grosses Ge- 
fallen daran, auch bei Archilochus ist die Verlängerung durchaus legitim, 
wenn gleich nicht so häufig wie später bei den Dramatikern. Auf die 
Alten müssen die irrationalen retardirenden leichten Tactth eile an der 
angegebenen Stelle der Trochäen und Jamben den Eindruck des Gemäch- 
lichen und Leichten gemacht haben; nicht erst Archilochus wird sie 
erfunden haben, sondern ohne Zweifel kamen sie längst in dieser Weise 
in den Volksgesängen vor, aus denen Archilochus die jambischen und 
trochäischen Rhythmen entlehnt hat. Es wird uns wohl schwerlich 
gelingen, diese Eigenthümlichkeit der alten Musik mit unserem Gefühle 
und unserer Anschauung zu ermitteln. 

Um so leichter befreunden wir uns mit einer den Schluss der 
Archilocheischen Perioden oder Reihen betreffenden Bildung, in der 
die antike Musik mit der modernen durchaus übereinkommt. Man liebte 
im Alterthum ebenso wie bei uns für den Schluss kräftige rhythmische 
Formen. Namentlich wird kein Ausgang auf einem leichten Tacttheil 
geliebt. Im dactylischen Hexameter ist er zwar vorhanden, aber das 
elegische Metrum hat den schliessenden leichten Tacttheil abgeworfen, 
und so sehen wir auch in* den Vs-J^hyth^ßi^ ^^s Archilochus überall 
einen Ausgang der Periode auf den starken Tacttheil. Bei den jambi- 



3. Archilochns. Rhythmus. ]27 

sehen Formen versteht sich derselbe von selbst, aber auch bei den 
Trochäen findet er statt: 



— *«^ — v-^> — v^ — v-/| — \^ — v./» — v^ 



Es geht das Streben nach kräftigem Schlüsse aber noch weiter, denn 
sowohl in den Jamben wie auch in den Trochäen wird auch häufig der 
der schliessenden Ictussilbe vorausgehende leichte Tacttheil nicht durch 
eine besondere Silbe, sondern durch Verlängerung der vorletzten Ictus- 
silbe ausgedrückt Neben dem gewöhnlichen Trimeter 



kommt auch bei Archilochus der sogenannte katalektische Trimeter vor 
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d. h. ein jambischer Trimeter, welcher an vorletzter Stelle eine drei- 
zeitige Länge (punctirtes Viertel) hat Ebenso gebraucht Archilochus 
auch analog gebildete trochäische Beihen, für welche die antike Metrik 
den Ausdruck brachykatal^tisch besitzt: 

Von dieser letzteren Reihe werden wir noch weiter zu reden haben. 

AUe bisher besprochenen Metra des Terpander, Klonas und Archi- 
lochus gehen mit Ausnahme der aus dreizeitigen Längen bestehenden auf 
die beiden Tactformen — ww und— s^ zurück, von denenjene die Grund- 
form des %-, diese des %- Rhythmus ist. Archilochus combinirt nun 
Reihen aus diesen beiden Metren in ein und derselben Periode: 



__— V-/ >»^ — \^ V-/ 






In der ersten dieser beiden Perioden ist eine dactylische Tetrapodie 
mit der zuletztgenannten brachykatalektischen trochäischen Reihe ver- 
bunden, in der zweiten Periode geht derselben trochäischen Reihe eine 
dactylische Reihe mi( Auftact oder, nach gewöhnlicher Nomenclatur, 
eine anapästische Reihe voraus. In dem bei Plutarch überlieferten 
Kataloge der Archilocheischen Erfindung!^ Wird die erstere Periode als 
^ jov Tigtoov av^ai^ oder tjfVsfif^svov i^j^aoVi die zweite als ngoaodiaxov 
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bezeichnet, zwei Namen, von denen mindestens der erstere erst einer 
sehr späten Zeit angehört. Was sollen wir vom Bhythmus dieser Periode 
urtheilen? Bezeichnet die Tactform — v^ ^ auch hier einen '/4"Tact? 
Dann lieferte Archilochus in diesen Bildungen die frühesten Beispiele 
eines Tactwechsels, indem die erste Reihe der Periode dem %-, die 
zweite Reihe dem ^/4-Tacte angehören würde. Der Tactwechsel ist 
in unserer heutigen Musik etwas sehr Seltenes, in der Theorie der 
griechichen Rhythmik aber spielt er eine grosse Rolle und wir werden 
späterhin mehrere rh3rthmische Bildungen antreffen, in denen ein ähn- 
licher Tactwechsel mit Sicherheit vorausgesetzt werden muss. Eben- 
daselbst aber werden wir die Grenzen kennen lernen, in denen sich 
der Tactwechsel hielt , und die dort zu gebende Erörterung wird wohl 
kaum einen Zweifel lassen, dass in der vorliegenden Periode des 
Archilochus kein Tactwechsel stattfindet. Nehmen wir für sie eine 
Tactgleichheit an, so müssen die beiden Tactformen — v^ v^ und — w, 
die hier vereint sind, denselben Tactumfang und dieselbe rhythmische 
Gliederung haben: beide müssen entweder %- oder */4-Tact sein. 
Die alten Rhythmiker überliefern nun auch, dass es einen Dactylus gibt, 
der dem Trochäus im Rhythmus gleich steht und dessen erste Länge 
keine zweizeitige, sondern eine irrationale von einem zwischen der 
zweizeitigen Länge und der einzeitigen Kürze in der Mitte stehenden 
Zeitumfange ist. Man ist übereingekommen, solche verkürzte, dem 
Trochäus ähnliche Dactylen als kyklische Dactylen zu bezeichnen. Die 
genauere Messung der Silben des kyklischen Dactylus ist von den Alten 
nicht angegeben. Man wird aber kaum ein Bedenken tragen, anzu- 
nehmen, dass sie dabei einen ^/g-Tact im Auge hatten, dessen letztes 
Achtel mit der Schlusskürze des Dactylus zusammentrifft, während die 
erste Kürze desselben nicht die ganze Dauer des zweiten Achtels hat, 
sondern kürzer als dieselbe ist. Tactiren wir nämlich die drei Achtel: 
„ein — , zwei — drei —% so wird die erste Kürze des Dactylus zwischen 
„zwei" und „drei" fallen. Die moderne Tactform, welche diesem drei- 
zeitigen Dactylus entsprechen würde, würde folgende sein: 

so dass sich also die Archilochische Periode 

durch unsere Noten folgendermaassen ausdrücken Hesse: 
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Aber yöUig genau würden wir durch Statoirang einer solchen Messung 
der Forderung der alten Theoretiker nicht nachkommen. Diese ver- 
langen nämlich, dass innerhalb ein und desselben Tactes jedesmal die 
Länge in ihrem Zeitnmfange doppelt so gross sein muss wie die ihr 
anmittelbar folgende Kürze, und dies ist bei der Messung 



"> OJ 



nicht der Fall, denn hier ist die erste Länge dreimal so lang wie die 
ihr folgende Kürze. Um die theoretische Bestimmung der Alten genau 
durch unsere Notirung einzuhalten, müssen wir die Triolenform in 
Anwendung bringen 



(^) rjp 



eine Notirung, welche besagt, dass die beiden ersten Noten zusammen 

i 

den Zeitumfang eines Viertels haben und dass zugleich die erste dieser 
Noten doppelt so lang als die zweite ist. Man sieht aber sogleich, dass 
der Unterschied zwischen den mit (a) und (b) bezeichneten Tactformen 
nur ein theoretischer ist, denn das Ohr hört ihn nicht. 

So viel über die dreizeitigen Dactylen des Archilochus. Archi- 
lochns ist nicht bloss der erste, welcher den trochäischen und jambi- 
schen Vs-Tact aus dem Volksliede in die Kunst eingeführt hat, sondern 
er hat diesen Tact auch durch die Form des Dactylus ausgedrückt, und 
diese Sylbengruppe, die bis dahin lediglich ein gerader V4-Tact ge- 
wesen war, auch zum Träger des Vs-Tactes gemacht. Die spätere Zeit 
hat diese Neuerung des Archilochus in der umfassendsten Weise aus- 
gebeutet; wir müssen es schon hier als etwas für die Stellung des Ar- 
chilochus und der späteren Kunst ungemein Charakteristisches im 
Voraus erwähnen, dass die letztere in ein tind derselben rhythmischen 
Reihe die trochäischen und kyklisch-dactylischen Formen mit einander 
vereint, z. B. 

während Archilochus sich noch diö ^Schränke auferlegt, däsö er zwä^ 
eine kyklisch-dactylische utid eine trochäisöhe Reihe aru ein und der- 
selben Periode vercdnt, abet jede der hier vereinten Reihen ist An sich 
eine ungemischte, lediglich aud 'Dactylei^ oder lediglich aus Trochäen 
bestehönde Röihe. 

W e s t p h a 1 , Geschichte der Musik. 9 
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Der von Plutarch aufgenommene Bericht legt dem Archilochas 
ausser den bisher besprochenen Rhythmen auch noch den kretischen 
Bhythmus d. h. den ^/g-Tact sowie den Päon epibatus d. i. den ^l^-TiUii 
bei. Dies ist sicherlich ein Ir^hum. Denn wir finden nicht bloss in 
den Archilocheischen Fragmenten ganz und gar nichts, was hierauf 
hindeutet, sondern wir besitzen auch das ausdrückliche Zeugniss des 
Glaukus von Rhegium, dass sich Archilochus- dieser Rhythmen nicht 
bedient habe. Wir werden bei Olympus und Thaletas von diesen fünf- 
theiligen Ta'cten zu reden haben. Endlich fügt jener Bericht hinzu: 
„Von Einigen wird dem Archilochus auch die Erfindung des elegischen 
Maasses zugeschrieben.^' Dies Maass ist allerdings häufig von ihm 
gebraucht worden, und er ist mit Kallinus der älteste Dichter, von dem 
die spätere Zeit elegische Disticha besass, aber der Erfinder ist er 
ebenso wenig wie Kallinus, dem Andere den frühesten Gebrauch dieses 
Metrums zuschreiben. Wir müssen uns auch hier an Glaukus an- 
schliessen, nach welchem der Aulode Klonas, der Componist elegi- 
scher Nomoi, älter als Archilochus ist. 

Es wäre hier nun auch noch der Ort, von der strophischen 
Gliederung bei Archilochus zu reden, leider aber sind wir gerade über 
diesen Punk^ bei der Lückenhaftigkeit der -Fragmente nicht genau 
unterrichtet. Insonderheit geben uns seine in jambischen Trimetern 
und trochäischen Tetrametern gehaltenen Gedichte keinen Anhaitc- 
punkt, um' hier irgend eine strophische Anordnung erkennen zu lassen. 
Und doch kann kaum daran gezweifelt werden, dass diese Gedichte 
nicht durchcomponirt waren, wie es bei den Nomen des Terpander 
der Fall war, sondern dass jedesmal nach einer bestimmten Anzahl 
von Versen dieselbe Melodie wiederholt wurde. Die Gedichte aus 
wechselnden Versen, z. B. aus jambischen Trimetern und Dimetern, sind 
entschieden strophisch, und zwar waren hier entweder je zwei oder 
je drei Reihen zu einer einheitlichen Strophe vereint; die eingehendere 
Erörterung dieser Archilocheischen Compositionsmanier gehört indess 
der speciellen Metrik an. 

II. Die Entasis nicht homogener Rhythmen. Die zweite 
Kategorie der Archilocheischen Neuerungen bezeichnet der Plutarchische 
Bericht zunächst als x^y bU xovi oix ofiojrBvelg qv&fiovg eyrounv und führt sie 
weiterhin folgendermaassen im Einzelnen aus: ^' rs tov lafißeiov n^og lov 
inißatov nakava eiftatTig xal ij rov ifvitifibvov figt^ov eVg re to ngoirodtwtQy xa2 
To xgtiTutov. Dies sind drei Verbindungen? 1) die Anfügung eines 
jambischen Rhythmus zum Päon epibatus. Was der Päon epibatus ist, 



i 
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steht durch die Ueberlieferung ▼5llig fest, n&mlich ein ^/^-TBßt mit 
einem Auftacte von zwei Vierteln, dargestellt durch fünf Längen 
I . Diesem V« ^^^^ soU Archilochns einen jambischen Rhyth- 
mus hinzugefügt haben. £^ ist nicht gesagt, wie diese Verbindung 
verstanden werden soll, ob die Verbindung eines Päon epibatus und 
Jambeions zu einer einheitlichen Periode gemeint ist, oder ob von 
einer Composition die Rede ist, deren erster Theil den Päon epibatus 
und derea zweiter Theü den Jambus zum Rhythmus hat Ftlr das 
letztere spricht die Analogie einer Composition des Olympus, welche 
nach Plttt. 33 in der Introduction aus epibatischei^ Päonen besteht, 
während der Haupttheil in Trochäen gehalten ist. Dies ist die einzige 
genauere Notiz, die wir über die Anwendung des Päon epibatus be- 
sitzen. 2) Die Anfügung eines erweiterten heroischen Metrums d* L 
der Periode 



V-/ 



an das Prosodiakon. Bei dem letzteren werden wir zunächst an das 
zusammengesetzte Prosodial^on 



— — <<-/ V^ ^ \_/ ^-^ 



ZU denken haben, dessen Anwendung bei ArchUoohus gesichert ist; 
möglicher Weise kann aber auch das einfache Prosodiakon 






gemeint sein. £s scheint, als ob in der in Rede stehenden Archilo- 
cheischen Composition das Prosodiakon vorausging und das erweiterte 
heroische Metrum nachfolgte, also etwa 






3) Die 'Anfügung des erweiterten heroischen Metrums an das kretische, 
also etwa 



Alle diese angeblichen Archüocheischen Verbindungen sind uns durch- 
aus räthselhaft, denn wir finden keine Spur in den Fragmenten des 
Archilochns, dass sich derselbe soldier Metra bedient haben sollte. Am 
wenigsten nehmen wir an der unter 2 bezeichneten „Entasis^^ als 
einem Archilocheischen Metrum Anstoss, aber die an erster und dritter 

Stelle angegebene „Entasis'^, in welcher das eine Glied der Verbin-t 

9* 
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düng ein Päon epibatus oder ein Kretikon ist, also ein ^1^- oder ^/g- 
Tad, will uns ganz und gar nicht Archilochisch scheinen. Glankusvon 
Rhegium, an dem wir festzuhalten haben, erklärt Flut. mus. 10 aus- 
drücklich von den Päonen und den Eretikem, dass Archilochus diese 
fünftheiligen Tactformen nicht angewandt habe, sondern dass' sie 
zuerst in der Aulesis des Olympus und der chorischen Musik des Tha- 
letas vorgekommen seien. 

m. Melodramatischer Vortrag, Parakataloge. Plutarch nennt 
in der allgemeinen Aufzählung der Archilocheischen Erfindungen an 
dritter Stelle die -Parakataloge. In der Specialisirung derselben sagt er 
an dritter Stelle: „Fem er heisst es von Archilochus, dass'er es sei, 
welcher zuerst gezeigt hfl^e, bei jambischen Compositionen dic;eine Purtie 
zurBeglmtung sprechend vorzutragen, die anderen zu singen; späterhin 
haben auch die tragischen Dichter diesen Gebrauch aufgenommen und 
Elrexos hat denselben auf die Dithyramben -Composition übertragen.^' 
Ein Blick auf die S. 117 gegebene tabellarische Zusammenstellung wird 
keinen Zweifel lassen, dass dieser^ Satz di.e Ausführung und Erläu- 
terung der Parakataloge sein soll, über deren Bedeutung frühere 
Ausleger so vielfach geschwankt haben. Was wir sonst von der Para- 
kataloge wissen, steht in den Aristotelischen Problemen 19,6: „Wes- 
halb ist die Parakataloge in den Gesängen etwas Tragisches? EHwa 
wegen der Ungleichförmigkeit? Denn im Ungleichförmigen liegt der 
Charakter des Schmerzes auch beim Uebermaasse des Glückes oder 
Unglückes; das Gleichmässige ist weniger schmerzensvoll". Wenn 
Aristoteles sagt: die Parakataloge im Gesänge sei etwas Tragisches, so 
ist ohne Zweifel damit ausgesprochen, dass die Parakataloge in der 
Tragödie angewandt wird — ebenso ist auch die in Rede stehende 
Erfindung des Archilochus, von der Plutarch erzählt, später in die 
Tragödie aufgenommen. Aristoteles bezeichnet femer die Pifirakata- 
loge im Gesänge als etwas Ungleichmässiges; dies ist auch die in Rede 
stehende Erfindung des Archilochus, denn sie besteht eben darin, dass 
die Jamben nicht fortwährend gesungen werden, sondern dass- ein 
Wechsel zwischen Gesang und Reciteition eintritt, während die Stimme 
des beglrätenden Instrumentes auch in den recitirten Partien weiter 
fortgeführt wird. Was also aus dem innerhalb des Plutarchischen Ka- 
pitels eingehaltenen Parallelismus hervorgeht, dass ein solcher Wechsel 
zwichen Gesang und Declamation den Namen Piffakataloge führt, dies 
wird durch die Stelle des Aristoteles in jeder Weise bestätigt. Auch 
der Name Parakataloge erklärt sich bei dieser Bedeutung in völlig ge- 
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nügender Weise; er bedeutet ^ Dazu -Sprechen'^, nämlich ein Sprechen 
zur Begleitung („Xfysa&ai na^ot t^y ngwatv^' Plut); es ist dur<3h 
dies Wort diejenige Seite des bald singenden, bald sprechenden Vor- 
trags bezeichnet, welche eben das Anomale ist, nämlich eben die 
Sprechpartie; ohne dieselbe würde der Vortrag ein gleichmässiger Ge- 
sang sein. 

Wir erfahren alfio„ dass diejenige Art des Vortrags, welche wir 
Neueren den meio- dramatischen Vortrag nennen, den Alten nicht un* 
bekannt war. Er kam in der Tragödie vor, ^er sein Ursprung ist. 
älter, denn schon Archilodius hat ihn angewandt, indem er ihn mit 
dem Gesänge abwechseln liess. Er kam dem Berichte des PlutiüTch 
zufolge in den Jamben des Archilochus vor, unter denen wir nichts 
anderes, als die jambischen Trimeter zu verstehen haben. Die jambi- 
schen Gedichte des Archilochus wurden also so vorgetragen, dass ein- 
zelne Partien gesungen, andere melodramatisch recitirt wurden. Auf 
uns Moderne würde die Einschiebung von Sprechpartien . in den Ge- 
sang zunächst den Eindruck des Komischen machen, und in diesem 
Sinne wird auch Archilochus die Parakataloge verwandt haben, denn 
gerade seine in Jamben gehaltenen Gedichte sind vorwiegend Spott- 
gedichte. Von dieser Voraussetzung, dass die Parakataloge zunächst 
etwas Komisches sei, scheint auch Aristoteles auszugehen, wenn er 
mit Rücksicht auf die Verwendung derselben in 4er Tragödie die Frage 
aufwirft: „wie es komme, dass dieselbe einen tragischen Eindruck 
hervorrufen könne?" Dass dies recht gut möglich ist, lehren unsere 
Melodramen, in welchen die Parakataloge ja häufig genug ftir -tragische 
Süjeta verwandt ist. 

Da uns nicht ein einziges jambisches Gedidit des Archilochus er- 
halten ist, kann auch kein Versuch gewagt werden, über die beiden 
Seiten der Archiloch eischen Parakataloge mit Hülfe des poetischen 
Textes ins Klare zu kommen und etwa die Frage nach einer strophi- 
schen Gliederung den Trimeter damit in Zusammenhang zu bringen, die 
sonst nahe genug liegen würde. Der volksmässigen Weise, d^r die 
ganze Kunst des Archilochus angehört, würde die Annahme angemessen 
sein, dass der Aafong der Strophea oder wie man die einzelnen Ab- 
schnitte des jambischen Gedichtes zu nennen haben würde, unter In- 
strumentalbegl^tung parlando vorgetragen sei , und dass am Strophen- 
schlusse, namentlich bei den hier sicherlich oft angewandten Refrains 
der Vortrag in einen eigentlichen Gesang übergegangen sei. Dies ist 
nachweislich alte griechische Volksweise. Es wird uns vom Sbholiasten 
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zu Find. OL 9, 1 erzählt, dass das bei den Olympischen Spielen ver- 
sammelte Volk einen dreimaligen Refrain 

gesungen habe zu den Worten, womit der Name eines Siegers ver- 
kündet wurde. Mochte auch Name und Vaterland des Siegers jedes- 
m'al verschieden sein^ so muss doch die Formel der Verkündigung im 
Uebrigen eine stereotype gewesen sein und dreimal ertonte in diese 
Formel jener jauchzende Refrain (Pindar nennt ihn Ol. 9, 2 „xeeÄ^Äwxog 
TQinXoog nax^add^*) ^ SO dass die Scholiasten von drei Strophen reden. 
Diese Situation benutzt Aristophanes in den Achamern, um den siegenden 
Trinker Dikaiopolis durch das in Olympia erschallende tijysU« xaUi- 
voiog zu verherrlichen und das Stück mit einer vom Publikum gewiss 
sehr beifallig aufgenommenen Efiectscene abzuschliessen. Nun be- 
zeichnet Pindar an der oben angegebenen Stelle den jubelnden Olym- 
pischen Zuruf als ein 'Aqx*^oxov fiiXog und auch die alten Grammatiker 
sind der Meinung, dass das Volk zu Olympia dem Sieger einen Vers 
aus einem Archilocheischen Gedichte zugerufen habe. Es gab in der 
That ein Archilocheisches Gedicht, welches den Herakles als den älte- 
sten Olympischen Sieger feierte; die Scholiasten zu der Stelle des 
Pindar und der Aristophaneischen Achamer theilen daraus die Verse 
mit: 

aitog T0 Kai ^lHaog, mxftriTa ^vo» 

denn so wird man wohl der von Pindar und Aristophanes gebrauchten 
Form nütXXivixog und S •nyyelXa nallhtitog gemäss statt der von den Scho- 
liasten gebrauchten Form xaUJvtxs zu lesen haben*). Aber sicherlich 
haben die Alten Unrecht, wenn sie den Olympischen Chor jene Worte 
aus dem Gedichte des Archilochus entlehnen lassen; der Zusammen- 
hang ist vielmehr der umgekehrte: Archilochus hat den zur Feier des 
Herakles von ihm entlehnten Refrain ebenso wie später Aristophanes 
aus dem volksmässigen Zurufe zu Olympia entlehnt, der dort seit alter 
Zeit in angeänderter Weise di*eimal in die Formel der Siegesver- 
kündigung eingeschaltet wurde Liegt demnach nicht die Annahme 
nähe genug, dass Archilochus auch auf die ihm zugeschriebene Er- 
findung, auf Sprechpartien eine melische Partie folgen zu lassen, durch 
jene ihm wohlbekannte volksthümliche Weise des dreimaligen T^reXXa 



*) Das Metrum ist dasselbe wie Ji^fifj^^o^ ayv^q xai x6()fj(i t^v nav^yv^iv 
trißwv; bei anderer Lesung werden sich die Worte keinem Metrum fugen. 
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xtdltmtos, die sicheiiich nicht ohne weitere Parallelen dagestanden 
haben wird, geifähri worden sei? 

IV. Die Instrumentalbegleitung. Der Plutarchisehe Bericht 
führt, nachdem er die neue Rhythmopöie , die Entasis nicht homogener 
Rhythmen und die Parakataloge als Erfindungen des Archilochus auf- 
gezählt, als vierte Archilocheisdie Erfindung folgende hinzu: „Die hierzu 
gehörende Krusis d. i. Instrumentalbegleitung '\ Das Wort „hiensu ge- 
hörende'* (nsgi TovToe) ist nicht bloss auf die Parakataloge zu beziehen, 
sondern auch die an erster und zweiter Stelle genannten rhythmisdien 
Compositionsarten. In der weiter unten folgende Ausführung dieser 
vierten Arohilocheischen Erfindung heisst es bei Plutarch: „Man glaubt 
endlich auch, dass zu^^st Archilochus die von den Tönen des Gesanges 
verschiedene Instrumentalbegleitung erfunden habe, während die Alten 
die Töne des Gesanges überall mit unisonen Instrumentaltönen begleitet 
hätten/^ Das ist jedenfalls der Sinn der Plutarchisohen Worte« Wir 
haben hi^mit die entschiedene Ueberlieferung , dass zwar bei den 
„Alten^ die Töne des Gesanges und die gleidbzeitigen Töne des be- 
gleitenden Instrumentes unison waren, dass dagegen bereits ArQhiloehus 
auf der höheren EntMrickelungsstufe der Kunst gestanden, in welcher 
die Musik zwar nicht innerhalb des Gesanges, aber doch durch den 
Ve];ein von Gesang und Begleitung zu einer mehrstimmig^! geworden 
ist. Wir haben zwar gesehen, dass der Plutarchisehe Bericht dem Archi- 
lochus einerseits bereits Manches beilegt, was ihm nicht angehört (kreti- 
schen Rhythmus und epibattschto Päon), und andererseits ihn als ersten 
Erfinder von Kiinstformeu gelten lässt, welche bereits vor ihm vor- 
handen waren (elegisches Metrum), und so müssen wir denn wohl auch 
diese Notiz über Archilochus' Art der Begleitung als einen nicht ohne 
weiteres völlig authentischen Bericht ansehen. Wir haben hier zwei 
Fragen aufzuwerfen. Einmal: verhält es sich mit dieser Kmsis des Archi- 
lochus wie mit seinem angeblichen Kretischen und Epibati«eh^n Rhyth- 
mus? d. h. gehört die ra^rstimmige Musik gleich diesen fünftheilig^i 
Rhythmen erst einer späteren Zeit an? Diese Frage zu bejiJi^i, liegt durch- 
aus kein Grund vor. Der fünfl^heilige Rhythmus wird durch ein sehr 
gewichtiges Zeugniss, nämlich durdi Glaukus' alte Schrift dem Archi- 
lochus abgesprochen, aber der Mehrstimmigkeit Archilocheischer Musik 
steht «in kmner Weise ein Zeugniss entgegen. Vielmehr deutet die uns 
auf das entschiedenste bezetigte Mehrstimmigkeit der Miisik in dem 
alterthümlichen Tropos spondaikus darauf hin, dass die Ueberwindung 
der einstimmigen Musik schon in früher Zeit stattgefunden haben muss. 
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Die zweite Frage ist die, ob Archilochus in Wahrheit der erste Erfinder 
der Mehrstimmigkeit ist? Und hierauf werden wir wohl die Antwort 
geben müssen, dass es sich mit der Plutarchischen Angabe fiber Mehr- 
stimmigkeit des Archilochus ebenso verhält, wie mit dem elegisdien 
Rhythmus, den Plutarch ebenfalls als Erfindung des Archilochus auf- 
fährt, obwohl er sicherlich älter ist. Schon die Aulodik des Elonas, die 
sich des elegischen Rhythmus bediente, muss auch mehrstimmige Musik 
gekannt haben, und auch dem Terpander werden wir sie schweiüch 
absprechen können. Freilich waren nicht Alle der Ansicht des Glaukus 
Rheginus, dass Terpander und Klonas Idter als Archilochus sei^i — , 
auch der Berichterstatter, dem Plutarch in unserer Stelle folgt, befindet 
sich in Bezug auf die Rhythmen des Archilochus, wie wir gesehen, in 
Meinungsverschiedenheit mit Glaukus. Wer also von Glaukus ab- 
weichend den Terpander und Elonas f^ jünger als Archilochus hielt» 
der konnte immerhin sagen, dass Archilochus der Meister sei, bei 
welchem zuerst eine mehrstimmige Musik vorgekommen sei, während 
die Alten nur einstimmige Musik gekannt hätten. Wer aber, wie es 
durchaus nothwendig ist, in der Chronologie den Glaukus zum Führer 
nimmt, der wird unter den „Alten, welche die Melodie mit unisoner 
Krusis begleiteten^^, nicht den Terpander und Klonas, sondern die dem 
Terpander v<Hunsgehende Stufe der Musik, die durch mythische Namen 
wie Orpheus u. s. w. repräsentirt ist, zu verstehen haben. 

Etwas weiteres über die von Archilochus angewandte Instrumental- 
begleitung ist uns, abgesehen von der oben erörterten Parakataloge, 
nicht überliefert, wenn nicht, wie es scheint, eine Notiz ans der Sohrift 
nagl (iowrtxrjg hierher zu ziehen ist, welche Phyllis aus Delus wahr- 
scheinlich noch vor Aristoxenus etwa gleichzeitig mit Glaukus ver&sst 
hat (vgl. Jahn Censorin IX. p. 87). Ana dieser Schrift theilt Athenäus 1 4, 
p. 636b folgende Stelle mit: iw olgTovg iafißovg ^dov^ lafißmiag ixakevp' itf (Äs 
ÖB na^lojri&nrto t« iv totg fiitQotg, xleiffnafißBvgf d. L die Instrumente, zu 
welchen man die Jamben sang, nannte man Jambyken; diejenigen, 
zu welchen man die metrischen Partien sprach, Klepsiamben. Dies 
scheinen zwei Seiteninstrumente zu sein, welche nicht beim Vortrage 
der dramatischen Jamben, sondern von den jonischen Jambographen, 
zu denen Archilochus gehört, angewandt wurden. Dem widerspricht 
nicht, dass das eine dieser Instrumente, der Klepsiambus, von Aristoxe- 
nus (Athen/ 4, 183 f.) zugleich mit der Pektis, Magadis, Sambyke und 
anderen Seiteninstrumenten zu den aus der Fremde gekommenen, nicht 
acht hellenischen Instrumenten gerechnet wird, denn auch bei den 
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übrigen grieehischen Lyrikern des jonischen und äolischen Ostens sind 
unhellenische Saiteninstrumente im Gebrauch. Nach einer anderen 
Stelle (Hesych. s. v. u^aifdafAßoi) soll Aristozenus mit dem Worte 
Klepsiamben eine bestimmte p^oetische Gattung des Alkman bezeichnet 
haben, woraus wenigstens dies herrorgeht, dass dies Instrument schon 
der älteren Zeit angehört und der Periode des Archilochus mindestens 
nicht fem steht Um nun auf die Notiz des Phyllis zurückzugehen, so 
gebrauchte man die Jarabyke, wenn man Jamben sang, den Elepsiambos, 
wenn man metrische Partien sprach (to h toig /th^öig nag^ojrij^ayio), 
Dass unter diesen metrischen Partien Jamben zu verstehen sind, geht 
wohl aus dem Namen E[lepsjambos, aus dem Ausdrucke na^lof^ono 
and ans dem unmittelbar vorhergehenden roig lifißovg ^dov auf das un* 
zweideutigste hervor. Die Klepsiamben sind demnach die Instrumente, 
welche bei der Archilocheischen Parakataloge d. h. bei dem Parlando- 
vortrage der Jamben angewandt wurden; der Ausdruck nct^aXpj^lS^ hängt 
hierbei auf das innigste mit nagaxataXoj^i^ zusammen und in dem Worte 
»1 8^/ a/u(?o$ („Täusohiambe^) liegt eben der Eindruck des Unerwarte- 
ten, den man empfangt, wenn man glaubt, zum Saiteninstrumente wie 
gewötinlich einen Gesang zu hören und statt dessen gesprochene Worte 
vermmmt Den Klepsiamben gegenüber sind dann die Jambyken die- 
jenigen Saiteninstrumente, der^a man sich zur Begleitung eigentiicher 
lieder des jambischen Metrums, in denen keine Parakataloge angewandt 
wurde, bediente. 

T 

4. Olympus. 

Es waren die Normen der Kitharodik und Aulodik dinrdi Terpan- 
der und Kloiuis bereits festgestellt, als die Griechen durch fremde 
Musiker, welche aus dem Inneren Kleinasiens herübergekommen 
waren, mit einem neuen Zweige der musischen Kunst bekannt wurden: 
nämlich der Auletik. Die Instrumente dieser Fremdlinge, die Auloi, 
waren freilich längst schon bei den Griechen in Gebrauch, aber die 
Griechen wandten die Auloi nur als Begleiter des Gesanges an, jetzt 
hörten sie ein Aulosspiel ohne Gesimg, eine reine Instrumentalmusik, 
eine ipüiii avliiaig. Zugleich hörten sie Melodien in neuen Tonarten, in 
Dur-Tonarten, von denen sie ganz anderes, als von ihrem nationalen 
Moll afficirt wurden. 

Die fremden Auleten stammten aus Phrygien. Dort sei, sagte 
man, die Heimath der Auletik. Hyagnis habe sie erfunden, habe sie 
seinem Sohne und Schüler Marsyas oder Masses und dieser wieder dem 
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Olympus gelehrt. Das sind die Namen für die alten mythischen 
Stammväter der Instrumentalmusik auf dem Aulos, die angeblich noch 
vor der iSeit des troischen Krieges gelebt haben sollen. Sie stehen in 
derselben Kategorie mit Chrysothemis und Philammon, mit dem Aeolier 
Orpheus, mit dem Trözenier Ardalus, aber es sind keine Hellenen, 
sondern Barbaren: ihre Auletik, die des Gesanges entbehrt, ist an 
sich dem griechischen Geiste etwas Fremdes, und Apollo, der Gott der 
musischen Kunst der Hellenen, kann jenen barbarischen Musikern 
nicht anders als feindselig gesinnt sein. £rst spät fand dieser Zweig 
der Musik in den apollinischen Agonen zu Delphi Zutntt, als ein echt 
hellenischer Künstler Sakkadas ihn im hellenischen Geiste umgeformt 
hatte. Erst da, so berichtet Pansanias, befreundete dich Apollo mit 
der Auletik, die er bis dahin von seinem Heiligthum abgewiesen hatte. 
Die Sage vom Kampfe des Gottes mit Marsyas und die Bache, die er 
an ihm für seinen Uebermuth genommen, gehört sicherlich nicht 
dem traditionellen Sagenkreise jener phiygischen Auleten an, sondern 
ist erst auf hellenischem Boden in d^ Reaction altgriechiscfi'er Musik 
gegen diese Weisen der Barbaren entstanden. 

Man redete aber auch von einem zweiten Olympus, einem Nach- 
kommen jenes alten mythischen Schülers des Marsyas. Er gilt als 
eine historische Person, er ist das Haupt der in Gnechenland ein- 
. wandernden Auleten. Krotes und Hierax werden seine Schüler ge- 
nannt. Schon Pratinas , der ältere Zeitgenosse des Pindar und 
Aeschylos, unterscheidet einen älteren und einen jüngeren Olympus. 
Plut. mus. 7. Der jüngere Olympus gilt als der Componist der 
meisten auktisohen Nomen, die noch späterhin in Griechenland in 
grossem Ansehn standen. Manche werden auch auf seinen Sdiüler 
Krates oder gar auf den alten Olympus zurückgeführt. Lssst sich 
auch das historische' Factum von ein wundernden Auleten in der Zeit 
nach Terpander und Klonas nicht im Mindesten abstreiten, so muss 
doch immer fraglich bleiben, ob der Name Olympus nicht ein allgemeiner 
Gattungsbegriff und ob der sogenannte zweite Olympus überhaupt eine 
feste historische Persönlichkeit ist Von den Städten, wo Teipander 
und Klonas gewirkt, haben wir genaue Kuüde, aber keiner der alten 
Berichterstatter sagt, in welcher Landschaft Griechenlands sich Olympus 
mit seinen Schülern aufgehalten hat. Wahrscheinlich ist> es der dorische 
Peloponnes, wie aus der Beziehung zwischen Olympus' angeblichem 
Schüler Hierax und dem Argiverlande hervorgeht. 

Wir haben schon oben angedeutet, dass zuerst ein feindlicher 
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Gegensatz der national -heDenischen Musik gegen diese fremde statt- 
gefunden haben muss. Aber auch sonst sind die Griechen nicht grade 
spröde in der Aufnahme fremder Culturelemente, und so dürfen wir 
uns auch nicht wundern, wenn die Auletik des Olympus in der Geschichte 
der griechischen Musik bald eine grosse und hervorragende Rolle spielt. 
Man musste die grössere Virtuosität der fremden Musiker in der Be- 
handlung der Auloi anerkennen und so treten phrygische Auleten als 
Begleiter der Gesänge griechischer Componisten auf. So lässt Alkman 
seine Chorgesänge durch die Auleten Sambas, Adon und Telos be- 
gleiten, Hipponax seine monodischen Lieder durch Kion, Kodalos und 
Babys, alles Phrygier, wie Athen. 14,624b. berichtet. Aber nicht 
blos die Virtuosität^ sondern audi die Compositionskunst der phrygischen 
Sänger wird ein bedeutendes Element in der Musik der Hellenen. Als 
besondere Eigenthümlichkeit muss hierbei hervoi^ehoben werden, dass 
Olympus — es sei erlaubt, diesen Namen als Bezeichnung der gan- 
zen Schule zu gebrauchen — es wohl verstand, dem Geiste griechischer 
Musik Rechnung zu tragen, ganz ähnlich wie vor ihm- sich der äolische 
Musiker Terpander in die Eigenthümlichkeit dorischer Musik eingelebt 
hat. Olympus bringt seine fremden Durtonarten neben dem altgriechi- 
schen Moll zur allmäligen Anerkennung, aber er versucht sich auch 
selber in der altgriechischen Tonart der Dorier, und wie es scheint mit 
grossem Glück, denn grade die dorischen Compositionen des Olympus, 
wie sein Nomos auf Athene, standen in grossem Ansehn. 

Die Kitharodik des Terpander und die Aulodik des Elenas 
zeichnete sich durch eine grosse Maasshai tigkßit in dem für die Melodie 
verwandten Tonumfange aus. Wir haben gesehen ^ dass sie in ihren 
dorischen Melodien bald das c, bald das höhere e, bald das a unbenutzt 
Hessen und durch diese Vereinfachung der Scala einen besonders ehr- 
würdigen Character der Musik erreichten. Aehnlich auch Olympus, 
jedoch in einer etwas anderen Weise. Von ihm erzählt nämlich 
Aristoxenus bei Plut. de musica K. 11.: ,,in seinen dorischen Coropo- 
sitioaen habe er die Melodie häufig mit Uebergehung der Lichanos g 
bald von der Mese a, bald von der Paramese h unmittelbar, auf die 
Parypate /* hinübergeführt, er habe sich gewundert über die durch Aus- 
lassung des Tones g hervorgebrachte grossartige Wirkung der dorischen 
Melodie und eine in dieser Weise vereinfachte dorische Scala aufgestellt, 
die von jetzt an den Namen der „Harmonie^ oder des harmonischen 
Tongeschlechtes geföhrt habe". Das war also die Scala 

e f — a h c d e 
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Noch mehr vereinfacht wurde sie. durch die Auslassung eines annreiten 
Tones, nämlidi des Tones d 

e f — a h c — e 

so dass also der auf jedes Halb tonin tervall folgende Ganzton aus- 
gelassen wurde. Analog auch in der mit h beginnenden Scala, auf 
welcher, wie wir oben gesehen, plagalisch gebaute Melodien der 
dorischen Tonart ausgeführt wurden: 

h c — e f — a 

Da sich die dorische Tonart als ein die Melodie in der Quinte ab- 
schliessendes a-MoU herausgestellt hat mit der harmonischen Tonica a, 
so fehlt also in der vereinbarten Scala des Olympus die Quarte und die 
Septime der Tonica. Indess brauchen wir nicht anzunehmen, dass jedes- 
mal zugleich die Quarte und Septime gefehlt hätten, gewohnlich wurde 
wohl bloss nur die Quarte ausgelassen. Die Notentabellen des Aljpius 
lassen zwar fär die Transpositionsscalen des enharmonisdien Ge- 
schlechtes jeden auf ein Halbtonintervall folgenden hohem Ganzton ans 

A H c {d) e f (g) a h c (</) ^ u. s. w. 
d e f (g) a b (c) d e t (g) a 
G A B ic) d es{ß g a h {c) d 

und ebenso f(ir das Systema synemmenon 

e fis g {ä) h c {d) e f (g) a 
A H e id) e f (g) a b (c) d 
d e t (g) a b ic) d es (f) g 

aber Alypins lebte zu einer Zeit, wo das enharmonische Tongeschlecht 
längst aus dem practischen Gebrauche verschwunden war, und dass auf 
den letzteren ganz und gar keine Rücksicht genommen ist, davon wer- 
den wir uns weiter unten bei der enharmonischen Behandlung der 
phrygischen Tonart völlig überzeugen. Ein viel älteres Verzeiehniss 
von Notenscalen des enharmonischen Tongeschlechtes ist uns durch 
Aristides p. 21 mitgetheilt: es seien dies die Scalen, welche die „ganz 
Alten** (naw naXai6taroi) für die enharmonischen Tonarten gebrauchten. 
Unter diesen „ganz Alten** haben wir Musiker aus der Vor-Aristoxeni- 
schenZeit zu verstehen, von denen weiterhin die Rede sein wird. Hier 

ist ftir die enharmonische Doristi folgende Scala aufgestellt 

• ^ 

d9fig)ahe{d)B 

unterhalb des tiefsten Tones der dorischen Scala ist hier noch der Ton 
d hinzugefügt, innerhalb der dorischen Octav von e bis e ist der Ton g 
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and d ausgelassen. Die Hinzufögung des tiefen Tones d mnss ihren 
Grand haben. Die dorischen Melodien waren gewöhnlich plagalisch 
gebaut Hnd wurden auf dem heptachordischen Synemmenensysteme 
ansgef&hrt 

Nete 
Mese syn. 

h e d e f ig) ft 

Gibt die dorische Scala der ^ganz Alten^ unterhalb e ausdrücklich den 
Ton<fan, so kann dies keinen andern Sinn haben als diesen, dass, wenn 
man in der Melodie unterhalb des dorischen Schlusstones e hinabstieg, 
in diesem Falle der Ton (/'nicht ausgelassen wurde. Es wurde alsdann 
in der enharmonischen Behandlung der Doristi bloss der Ton g aus- 
gelassen. Nahm man abo die enharmonisohe Doristi auf dem hepta- 
chordischen Synemmencmsysteme, in welchem der dorisohe Schluss- 
ton e die Mese war, so fehlte bloss der Ton g. Es ist nun aber leicht 
nachzuweisen, dass dies das System war, auf welchem Olympus die 
Doristi ausführte. Aristoxenus sagt nämlich bei Flut. 1 1 , dass man in 
der auf Olympus folgenden Zeit innerhalb des Halbtonintervalls nach 
Wegnahme des daranf folgenden Granstonintervalles den enharmoni- 
schen Yiertelton eingefügt und hierdurch das Halbtoninteryall zu einem 
Pyknon gemacht, d. h. mit dicht nebeneinanderstehenden Tönen an- 
gefiillt habe, aber in der Musik des Olympus sei dieser Viertelton noch 
nicht angewandt; „denn es ist klar, dass das Pykncm in der Mese, 
welches man jetzt anwendet, nicht W)n jenen alten Componisten 
Olympus henruht.'* Indem hier Aristoxenus das „Pyknon der Mese^ 
nennt, hat er deutlich das Syneramenonsystem im Auge, auf welchem 
die Töne e (die Mese) und f (die Trite synemmenon) späterhin durch 
einen dazwischentretenden Yiertelton' zum Pyknon wurden; bei Olympus 
war jenes Halbtonintervall der Mese (e) und der Trite synemmenon (/) 
noch ein ungetheiltes. Hat man also noch späterhin die enharmonische 
Doristi auf den Synemmenensysteme ausgeführt, so muss dies Olympus 
am. so mehr gethan haben, als auch seine Vorgänger Terpander und 
Elonas sieh zur Ausführung dieser Tonart des Synemmenonsystemes 
bedienten. Wir haben S. 9 gesehen, dass das alte heptachordische und 
octachordische System späterhin durch tiefere Töne, das sog. Tetraoho^rd 
hypaton erweitert wird. Im 19. Capitel des Plutarch, in welehem 
gesagt wird, dass sich Olympus für die Phrygische Tonart des Synem- 
menonsystems bedient habe 5 heisst es unmittelbar weiter, dass man sidi 
in der alten Zeit bei dorischen Melodien aus Rücksicht auf das Ethos 
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des Tetrachordes hypaton entiialten halbe. Hieraus folgt aach für den 
ttnmittelbar Yorhergenannten Olympus, dass er bei seiner enhamioni- 
sehen Doristi die tieferen Töne des Tetrachordes hypaton nicht an- 
gewandt, sondern sich für diese Tonart lediglich auf die alten Terpandri- 
sehen Scalen beschränkt habe. 

Ausführung der Doristi auf dem Synemmenon-Heptachorde. 

Par&- 
Mese nete Nete 

beiTerpander h c d b f g a 

im Tropos spondaikos . , h c d t f g (a) 
bei Olympus h e d B f {g) a 

Im Tropos spondaikos enthielt man sich für den Gresang. der Nete a, 
ohne sie jedoch aus der Begleitung anssuschliessen. In ähnlicher 
Weise ist Olympus mithaltsam in den ihm zu Gebote stehenden Tönen 
der Scala, aber statt des Tones a (der Nete synemmenon) läsat er den 
Ton g (die Paranete synemmenon) aus. Das Dorische hat sich als ein 
a-Moll herausgestellt, dessen Melodie in der Quinte e schliesst. Wir 
können hiernach sagen , die Melodie des Tropos spondaikos verschmäht 
die Tonica a, die Melodien des Olympus verschmähen die Moll-Septime 
g. Diese letstere Art der Melodiebehandlung nannte man die ^Har- 
monia^ oder das „enharmonische Tongeschlecht^. Die Einfügung eines 
uns Modernen frranden Yiarteltones , den die späteren Musiker mit der 
Auslassung des Tones g verbinden, war dem Olympus noch unbekannt. 
Am wichtigsten wird die Schide des Olympus durch dieEinföhrung 
der Durtonart. Bis dahin Jkannte die griechische Musik nur eine 
Molltonart, in der die Melodie bald in der Prime, bald in der Quinte 
(bald in der Terze) absdiliesst und die hiernach als Dorisch, Aeolisch 
(Böetisch) bezeichnet oder auch wohl mit gemeinsamen Namen Dorisch, 
der dann die äolisohe und böotische Species der Molltonart Inbegriff, 
genannt wurde. Schon durch diese Bezeichnung nach griechischen 
Stämmen gibtsich dieMoUtonart als eine national^griechische zu erkennen. 
Die Durtonarten führen den Namen Phrygisch und Lydisch. Ihr Dur- 
Character darf nach dem im ersten Kapitel dargelegten als sichere 
Thatsache angesehen werden. Die bisherige Ansicht war freilich eine 
andere. Man erblickte nur in der Lydischen eine Dürtonart, und zwar 
äoUte dieselbe, weil die alten Techniker die Octavengattuug'C — c die 
Lydische nennen, genau unserem r-Dur entsprechen; die Phrygische 
Tonart, deren Octavengattung von d — d geht, sollte unser «/-Moll mit 
erhöhter Sexte {h statt b) sein und mit unserem dorischen Eorchentone 
zusammenfallen. Dem gegenüber müssen wir den Satz aufstellen^ dass 
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sowohl das antik« Lydisch wie das antike Phiygiseh eine die Melodie 
in der Quinte abschliessende Durtonart ist; beide Durtonarten imter- 
ächciden sich von einander und von unserem modernen Dur durch die 
Eigenheit, dass das Lydische Dur eine übermässige Quarte und das 
Phrygische Dttr eine verminderte Septime hat: jenes ist ein f-Dxa mith 
statt 6, dieses ein ^-Dur mit /'statt fis. Sehen wir davon ab, dass 
die Melodie nicht in der Prime, sondern in der Quinte schliesst, so ist 
das antike Lydisch genau dieselbe Tonart, welche als Kirchenton den 
Namen Lydisch trägt; das antike Phrygisch muss in gleicher Weise mit 
dem Mixolydischen Kirchentone identilicirt werden. Wir wollen die 
Gründe für diese unsere Auffassung nicht wiederholen. Die Früheren 
erblickten ohne weiteres in dem jedesmaligen Schlusstone der Octaven- 
gattungen die Tonica der gleichnamigen Tonart. Es hat sich aber aus 
den über die Begleitung des dorischen Tropos spondaikos erhaltenen 
Nachrichten aufs entschiedenste herausgestellt, dass nicht der tiefste 
Ton oder die Hypate meson der dorischen Octavengattung (e), sondern 
vielmehr der vierte Ton oder die Mese (a) der tonische Grundton ist. 
Dies stimmt völlig mit der in den Problemen des Aristoteles enthaltenen 
Angabe, dass die Mese derjenige Ton ist, welcher für die harmonische 
Bedeutung die grösste Wichtigkeit hat, dass nach ihm gestimmt wird, 
dass er am häufigsten in der Krusis vorkommt und dass, wenn man ihn 
verlassen hat, mtok doch schliesslich immer wieder zu ihm zurückkehrt, 
d. h. also, dass er im Schlussaocorde gebraucht wird. Die Probleme 
reden aber nicht etwa bloss von der Mese der- dorischen Tonart, son- 
dern von der Mese überhaupt, — ihnen zufolge müssen wir auch für 
die phrygische und für die lydische Tonart der Mese diese Bedeutung 
des tonischen Grundtones geben. 

Hierbei ist der S. 1 2 dargelegte Unterschied der dynamischen und 
thetischen Benennung der Töne festzuhalten. Die thetische Be- 
nennung best^t darin, dass der tiefste Ton der dorischen, lydischan 
and phrygischen Octavengattung die dorische, lydische oder phrygische 
Hypate, der zweite die dorische, lydisdie oder phrygische Paxahypate, 
der dritte Ton die dorische, lydbche und phrygische Lichanos, der 
vierte Ton die dorische, lydische und phrygische Mese u. s. w. ge- 
nannt wird. 

Hypate Panir Lieh. Mese Parar Trite Para- 

Hypate mose nete Nete 

Dorisch ..e/'flraAcrfe 

Phrygisch ..de/'gaÄcd 

Lydisch ..o de f y a h o 
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Was die Probleme von derMese sagen, dass sie am häufigsten von allen 
Tönen (in der Begleitung) gebraucht würde, dass sie stets im Sehlasse 
vorkäme, dass wenn sie Msch gestimmt wäre, aueh alle übrigen Töne 
der jedesmaligen Gomposition falsch erklängen, dass sie der Melodie 
ihr eigentliches Colorit gebe; mit Einem Worte, dass sie Tonica sei: 
Alles dies hat nur unter der Voraussetzung Sinn, dass die thetische 
Mese gemeint sei. Denn im Falle man annimmt, es sei hier die dyna- 
mische Mese gemeint, so führt dies in Widersprüche, welche absolut 
nicht aufzulösen sind. 

Hieraus folgt, dass der Ton g die Phrygische Tonica, der Ton / 
die Lydische Tonica sei muss, dass also die Phrygische Tonart ein g Dur 
mit verminderter Septime, die Lydische Tonart ein /*-Dur mit über- 
mässiger Quarte ist. In der Doristi, Phrygisti und Lydisti ist die 
thetische Mese der harmonische Grundton oder die tonische Prime, die 
thetische Hypate (oder deren Octav, die Nete) d. i. ünterquarte (oder 
Oberquinte) ist der Schlusston der Melodie. 

Es hftben die Worte Dorisch, Phrygisch, Lydisch dann aber noch 
eine generelle Bedeutung. Es schliesst nämlich nicht immer die 
Melodie in der Quinte, sondern sie kann auch in der Terz oder wie bei 
uns in der Prime schliessen. Im letzteren Falle ist der Schlusston der 
Melodie mit dem harmonischen Grundtone identisch. Schliesst die 
Molltonart nicht in der Quinte «, sondern in der Prime a, so heisst sie 
mit speciellem Namen nicht Dorisch, sondern Aeolisch oder Hypo- 
dorisch, aber selir häufig wird auch diese Aeolische odef Hypodorisdie 
Art der Melodieführung unter dem Namen Dorisch inbegriffen. Das- 
selbe ist nun auch, wie sich gleich zeigen wird, mit dem Namen Ly- 
disch und Phrygisch für die beiden Durtonarten der FaU. Die ge- 
wöhnliche Nomenclatur für die Durtonarten haben wir bereits oben 
auseinandergesetzt; es wird für eine eingehendere Untersuchung über 
die antiken Durtonarten, der wir uns jetzt unterziehen müssen, förder- 
lich sein, wenn wir dem Leser hier jene Nomenclatur nocl^nals vor- 
fuhren: 



cbalara, 

aneimene Syntonos Phrygisti 
Jasti Jasti 



t|4j j ^-^-T-r-^ 



Hypo-Phryg. 
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aneim. 
LydUÜ 



Syntonos 
Lydlsü 



Lydisti 



w 



ZBC 



4: 



:st 



^=^^=^i 



Hypo-Lydtoü 

Unsere Untersuchung schliesst sich am besten an dasjenige an, was 
die Alten vom Ursprünge der Durtonarten berichten. Von dem Dithy- 
rambiker Telestes überliefert Athen. 14, 625 die Verse: „Bei den 
Bechern der Griechen zum Aulos- Schall sangen zuerst des Pelops Ge- 
fährten der Göttermutter ein Phrjgisches Lied, und andere von ihnen 
einen lydischen Hymnus zu der Harfen hochstimmigem Ton**. Hier 
wird die erste Einführung der phrygischen und lydischen Tonart auf 
die mythische Einwanderung des Lydiers Pelops zurückgeführt. Auch 
hier sind es Barbaren aus Asien, welche den Hellenen die Durton- 
arten zuführten. In dieser Weise durfte die Poesie das Aufkommen 
der ausländischen Tonarten mit einem alten fQr die Sagengeschichte 
Griechenlands berühmten Namen verknüpfen. Aber in Wirklichkeit 
gehört es erst der historischen Zeit an. Wird von den späteren Mu- 
sikern Olympus als derjenige bezeichnet, dem sie diese Tonarten ver- 
danken, so beruht dies unzweifelhaft in der Tradition der nach 
Olympus' Namen sich nennenden Auletenschule. Von besonderer 
Wichtigkeit ist unter den Berichten der späteren Musiker eine Stelle 
des Plutarch: das 14. 15. und 16. Kapitel in der Schrift de Musica 
nämlich gibt einen Commentar zu den von Plato rep. 3, 399 genannten 
Tonarien in folgender Reihenfolge: 



klagend . . . 



Plato 

(Mixolydisti . . 
Syntonolydisti 



Plut 
Lydische Harmonie 
Mixolydische 



jchalara lasti 
^^ * (chalara Lydisti 



epaaeimene Lydisti 
lasti 



Doristi 
Phrygisti 



Doristi 



Man si«ht, dass hier die von Plato gemachten Kategorien innegehalten 
sind, nur dass innerhalb der ersten und zweiten Kategorie die Ordnung 
der zu einer jeden gehörenden Tonarten umgekehrt ist. Der Commen- 
tar sagt: 

^Die Lydische Harmonie verschmäht Plato, weil sie hoch und 
für das Klagelied geeignet ist ' So sagt man auch, dass ihr erstes Auiß- 

W e s t p h a I , Geschichte der Mnsik. 1 
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kommen den Klageliedern angehört habe. Denn wie Aristoxenus im 
ersten Buche über die Musik berichtet $ hat zuerst Olympus die Klagen 
beim Tode des Pjtho durch Ijdische Harmonie in einer ^auletischen 
Composition dargestellt. Einige sagen, dass diese Composition (jiüog) 
von Anthippus herrühre. Pindar sagt in den Päanen, dass bei der 
Hochzeit der Niobe die Lydische Harmonie zuerst von Anthippus dem 
Chore gelehrt sei. Andere lassen zuerst den Toreboe dieser Tonart 
sich bedienen, wie Dionjsius mit dem Beinamen Jambus referirt'*. 

Was hier aus Aristoxenus' G-eschichte der Musik mitgetheilt wird, 
bezieht sich auf eine feste historische Thatsache. Von allen auletischen 
Compositionen der späteren Zeit war der sogenannte Nomos Pythios 
der angesehenste; mit ihm trat Sakadas in den Agonen zu Delphi auf 
und brachte hierdurch die Auletik im delphischen Agon zu bleibender 
Anerkennung, während hier früher von allen Zweigen der Musik nur 
die Kitharodik sanctionirt war. Wie wir später zu berichten haben, 
malte dieser auletische Nomos die einzelnen Scenen des Kampfes 
zwischen Apollo und dem Pythischen Drachen, darunter auch die 
Scene vom Tode des Ungeheuers. Es ist dies ein Thema, dem sich 
die griechischen Musiker, um hier einen Vergleich • mit unserer Zeit 
zu ziehen, etwa mit derselben Vorliebe zuwandten, wie die christlichen 
Musiker dem Stabat mater, und welches gewiss auf die mannigfachste 
Weise componirt war. In dem Nomos Pythios des Sakadas kam die 
hier dem Olympus zugeschriebene Eilagescene über den Tod des er- 
legten Pythischen Ungeheuers nicht vor. Aber ehe der Pythische 
Nomos in der Agonenfeier der delphischen Spiele zugelassen wurde, 
mochten schon lange vorher dergleichen auletische Compositionen bei 
anderen Apollinischen Festen aufgeführt sein. Als eine solche haben 
wir die Pythische Composition des Olympus anzusehen, in welcher 
dieser bei Gelegenheit der Todesscene die Lydische Tonart anwandte; 
bei Sakadas folgte unmittelbar auf den Tod die Siegesfreude, bei dem 
älteren Olympus die Klagen der dem besiegten Menschen- und Götter- 
Feinde verwandten und befreundeten Dämonen der Umgegend, denn 
anders werden wir uns die Situation des Klageliedes wohl schwerlich 
zu denken haben. Von den Compositionen des Olympus hatten sich, 
wie wir weiterhin sehen werden, auch in der späteren Zeit noch viele 
erhalten — auch eine Phrygisohe Composition desselben wird von 
Aristoxenus eingehend besprochen Plut. 33 — zu ihnen gehörte eben 
der Pythische Epikedeios auf Pytho, von welchem Aristoxenus redet 
Wir müssen es diesem Gewährsmanne wohl glauben, dass dies das 
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Älteste Beispiel Ijdisdler Tonart war, und werdeu, wie wir «nch innner 
über die Persönliclikeit des Olympus denken mögen ^ auch dies festsa^ 
kalten habea, daa es nicht von Sakadas oder einem der späteren At»- 
leten hefHÜirte, sondern aiif die Sohuie dctr einer früheren Genimation 
angehörenden ausl&ndieehen Binstkar, deren Eigenthfimlnhkeit man 
mit dem Namen des Olympus bexeichiieto, mrückging. Es muss em 
durch seine Altertbümüehkeit oiiaranteristisohes Meios gewesen sein. 
Denn andterenakmien als den ernten Urheber desselben den Anthippos 
— 30 ist dline Zweifel statt des Wortes Melanippides su lesen, welches 
sich hier in den Ifondsehriften des Plutarch findet --^i dies ist ein 
mythischer Musiker in d^ Tradition: der Olympischen Sängerschnk^ 
der etwa dieselbe Bedeutung wie der „alte^ Olympus, wie Hyagni« 
und Marsyas hat» Aueh Pindar hatte seiner in den Päanen ei^ähnt, 
und ihn als denjenigen genannt, weicher zur Hoohzeits£ßier der Niobe 
ein Chorlied in lydisoher Tonait habe singen lassen» Neben ihm 
wurde auch Torebus als der alte Erinder der Lydiati genannt. Der 
Name klingt ganz auslmdisch; welche Sfedle er in der mythischen 
Tradition der fr^nden Auleten haitte, ist uns durch N^kolans Dama« 
scenus bei Steph. Byz. s* v. To^rißo% überliefert worden, welcher ezstählt, 
dass Bm lydischen See Torrebia die Nymphen gesungen, und dass 
Torrebus, der sieh hierher yeiirrte, dem Gesänge gelauscht und die 
Melodien, die er gehört, den Lydecn geehrt habe. „Deshalb wurden 
— wie Nikolaos Jiin^usetalr — die Lieder Torrebia genannt^. Toreb 
muss also ein lydisehea Wort sein, .welches Gesang oder auch wohl 
Sänger bedeutet;, der Name. des mythischen Musikers ist vom „Ge- 
^^g^^9 ^^^ nicht umgekehrt der Gresang nach dem Musiker benannt 
worden. Es ist nicht ohne Wichtigkeit, dass Plutareh nicht Unterk- 
lassen, seine Quelle füi^ die Sage von Toreb als Erfinder der lydisch^ 
Tonart namhaft zu machen, nämlich den Dionysios Jambus, den Lehrer 
des Arlstophaiies von Byzadz. Es g^ 'daraas heryor, dass dieselbe 
bereits der klassisohen Zeit des Grieobenthums angeliört, also alt ist 
und enteehiedea auf das Festhalten alter einheimischer Mythen in der 
aus dar Fremde gekomraemte Sängersehule des Olympus hinweist. 

Gehen wir nun näher auf die durch jenen Olympischen Epikedetos 
znecst iu Aufnahme gebrachten Lydisla eiA. Es ist dies klagende Ly- 
disch nicht das durch die Oetavengattong c — e bestimmte^ also nk^t 
ein /'«Dur mit übermässiger Quarte, in welchem die Melodie mit der Quinte 
c schüesst, sondern vielmehr di^enige Speoiies der Lydisti, welche den 

besonderen Namen Syntono -Lydisti oder Syntonos. Lydiati führt und 

10* 
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dadurch charaktensirt ist, dafis die Melodie der Ijdischen Durtonart in 
•der Terse schliesst. Dies geht aus zweierlei Grtinden hervor. Erst- 
lich: Man blicke auf die S. 145 hingestellte Parallele zwischen den 
Tonarten des Plato und den in unsem Capiteln der Plutarchischen 
Schrift besprochenen Tonarten. Sie wird keinen Zweifel lassen, daes 
diese Kapitel einen Commmitar dazu liefern sollen. Dies ist auch in 
ihnen «eiber aufs klarste ausgesprochen. Bei dem hohen Ansehen, 
in welchem Plato bei den. Musikern «land, kann die Abfassung solcher 
Gommentare nicht befremden. Wir besitzen einen noch älteren Com- 
mentu- bei Aristides S. 21, der von einem vor -aristoxenischen Musiker 
hi^rröhrjn muss; auch unser Gommentar, der an werth vollen Notizen 
fast überreich ist, ist sichtlich ein Auszug aus einer älteren Arbeit 
Jene Parallele zwischen Pläto's SteUe und- dem Plutarchischen Gom- 
mentar dazu zeigt nun ohne weiteres, dass dasjenige, was Plutarch 
Lydische Tonwrt nennt, nicht die Lydische OctHvengattung c — c ist 
(diese wird überhaupt, von Plato nicht aufgeführt), sondern die Syn- 
tonolydisehe Octavengattong a — a. Plutarch hat hier die Terzen- 
Spe<»es des lydischen Dur schlechthin mit dem Namen Lydisch be^ 
nannt, der als ^>eGieller Name die pturallel« Quinten -Species, von der 
man cds der Normalform ausging, bezeichnet. In gleicher Weise be- 
greift Plato selber die Primenspecies der Molltonart unter dem Namen 
Dorisch, der zunädiiit nur der parallelen Quinten species gebührte 
Zweitens: Plutarch berichtet, dass von Anderen Anthippus als Er- 
finder des lydischen Melos genannt werde, weldies Aristoxenus als 
Composition des Ol3anpus kennt. PoUux unterscheidet in der Auf- 
zählung der für den Aulos gebräuchlichen Tonarten (4, 78) das Lydische 
und Syntonolydische, aber nicht beim Lydischen (in c), sondern beim 
Syntoipolydischen (in a) macht er den Zusatz, dass dies die Erfindung 
des Anthippos sei. 

Hieraus folgt mit Noth wendigkeit: Das klagereidie Lydisch im 
Epikedeios des Olympus, der Sage nach die Erfindung des Anthippus, 
ist diejenige Species des lydischen Dur, welche den Namen Syntonos 
Lydisti föhrt Man hat es früher sehr auffidlend gefunden, dass die 
Alten der Lydischen Tonart den Charakter des Klag^iden zuschreiben, 
und wir haben sogar den Versuch erleben müssen, dass man eben 
•deswegen sich nicht gescheut hat, die geisammte Tradition über die 
Gctavengattungen umzukehren und die lydische Octav der Alten als 
Octavengattung e — e, die Dorische Octav als die Octavengattung e — c 
den feststehenden Angaben der Tediniker zum Trotz herauszudeuten. 
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Wir müssen sagen: das klagende Lydisch des Ol3nB|ra8 ist em synto* 
nisches Ljdisch d. i. ein Ijdisehes Dar, dessen Melodien in der Dur* 
terz abschKessen. Nun kt aas später Zeit «tue kleine Melodie dieser 
Art aaf ans gekommen , die wir in der Beilage mitiheilen« Sie ist 
wie die lydiscfaen Melodien des Olympus nicht für den Gesang be- 
stimmt, sondern gehört der Instmmentalmasik an, ist uisstreitig eine 
anletische Melodie, da uns PoUnx das ISyntonolydische nur als eine 
Tonart der Auloi, aber nicht der Saiteninstrumente nennt Von den 
Olympischen Melodien unterscheidet sie sich zunächst durch ihren 
grosseren Tonumfang, abep.auch sonst mag die alte Olympische Be- 
handlungsweise der Tonart in jener Periode der Kaiserzeit, der unsere 
Melodie angehört, längst verschwunden sein. Nicht zu übersehen 
hierbei ist dies, dass in ihr der Terzensc^hiss nur zweimal angewandt 
ist, aber gerade der Temenschluss ist esj was dem lydischen Dur vor- 
wiegend den Charakter des Klagenden verleiht. Wir müssen hier 
wiederum auf unsere in der Durterz schliessenden Volkslieder verweisen, 
von denen wir eines in der authentischen Singweise des Volkes mit- 
getheilt haben (S. 74). Man schliesse die einzelnen periodischen 
Sätze dieses Liedes in der Prime ^ statt in der Terz A, so wird es zu 
einer vulgären Durmdiodie und hat ganz und gar keinen wehmüthigen 
klagenden Charakter. Die Prime gemahnt wie eine bestimmte Aus- 
sage, eine feste Willens erkläning, die Terz, wenn sie nicht zur Prime 
zurückfahrt, gleicht einer Frage, auf die wir vergebens eine Antwort 
erwarten. Unsere heutige kunstmässige Musik wendet mit wenigen 
Ausnahmen, die wir kaum als solche bezeichnen dürfen, nur Primen- 
schlüsse an, auf die ihr ganzer Charakter basirt ist Die griechische 
Musik geht für die Durtonarten von den* Terzen- und QuintenschlÜssen 
aus, Primenschlüsse werden hier erst später angewandt und f^r das 
LydisoheDur kommen dieselben, wie sieh zeigen wird, sogar erst in der 
Zeit nach den Persericriegen auf. Abgesehen davon, dass die Oriechen 
unsere heutige Durtonart mit natürlicher Quarte und grosser., Septime 
Überhaupi nicht kennen, treten ihnen -die ihnen eigen^ümliehen Ge^ 
staltungen der Durtonart (mit übermässiger Quarte und mit verminderter 
Septime) zunächst in Melodien entgegen, welche in der Terze oder in 
der Quinte absdiliessen; Jahrhunderte gingen hin, ehe sie Durmelo- 
dien mit Primenschlüssmi bildeten. Bei jener ursprünglichen M^lodie- 
gestaltung mussten natürlich die Alten durch ihre Durtonart ganz anders 
afficirt werden, als wir Modernen durch unser heutiges Dur, sie 
mussten bei den in der Durterze schliessenden Melodien den Eindruck 
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des Wehmüihigen und Kk^enden empfinden,- nnd alB sie später mit 
Dorinelodien, die nlich unserer Weise in der Piime schliessen, bekannt 
werden, musaten sie diese mit einem ganz anderen Ohre eis wir Mo» 
demen höjmi, die lediglich nur an diese Primensohlüsse gewohnt sind, 
und es darf nicht «uffaUen^ dass sie in diesen späteren Dumelodien mit 
schliessender Prime etwas Uebermüthiges und derb Simtlidies ^nden, 
oder wie Plato will, ein £thos, welches für auegelassene Gelage 
geeignet seL 

Während die eine der beiden Dnrtonarten (die lydisdie), die den 
Griechen durch die fremdländischen Auleten zugeführt wurden, zu- 
nächst durch Melodieschlüsse in der Terze charakterinrt war ^ schlössen 
die Melodien der zweiten Durtonart, die sich von jener durch natür- 
liche Quarte «ad vermindorte Septime unterschied, zunächst in der 
Quinte. Dies ist das Fhrygische Dur (Oetavengattung d — d mit der 
Fetischen Mese g als harmonischem Gmndton oder der Tonica). Der 
Quintenschluss bedingt einen von dem T^rzensdilusee wesentlich ver- 
schiedenen Charakter. Beide Arten von Melodieschlüssen weichen 
darin gemeinsam von dem Primenschlusse ab, dass ihnen die durch 
diesen bedingte Festigkeit und^ Bestimmtheit fehlt, aber der Grad des 
ihiten eigen thümlichen Unbestimmten ist ein verschiedener, för den 
man einen annähernden Ausdruck findet, wenn man sagt: bei einer 
schliessenden Terz fragen wir um eine Antwort zu erhalten; die schlies- 
sende Quinte ist eine Frage, die überhaupt keine Antwort entarten 
lässt, ein Ausnif der Rathlosigkeit, eine Negation individueller Be- 
stimmtheit Dieser Charakter des Quintenschlusses tritt in der Dur- 
tonart viel entschiedener als in der Molltonart hervor, und auch die 
Alten haben ihn in der Durtonart viel lebhafter als in der Molltonart 
empfunden. Schliessen die durch kleine Septime charaktertsirten Dur- 
melodien in der Quinte, so affieirt dies den Griechen, als ob er sich 
seines individuellen Willens begibt, er hört gleichsam auf eine sich 
selber bestimmende PersönliGhkeit zu fein, er gibt sein Wollen und 
sein Wesein einer über ihm stehenden Ma^t anheim. Die phiygisdien 
Melodien gehören zunächst ekstatischen Culten an, die sich an die 
grosse Gröttermiitter, an Dionysus und Demeter anschliessen, sie 
helfen den Enthusiasmus verstärken, der hier das gläubige Gemüth 
beherrscht*). Dieser Eindruck des Phrjgischen beruht nachweislich 



*) Es sind dies Culte, in denen sich der Mensch der Gottheit gleichsam assi- 
milirt, in denen er mit ihnen eins zu werden sueht und seilie Persönlichkeit auf- 
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bloss auf dem Quintenschlusse, denn sowie die Melodie auf dtr Terze 
oder Prime achliesst (wir werden von diesen Melodieformen weiter 
unten sprechen), wird das Gremüth durch die Tonart ganz anders afd- 
drt, wird in Trauer oder übermüüiige AusgMassenlieit versetzt Das 
in der Quinte sohliessende Dur ist daher die vorzugsweise religiöse 
Tonart, und da Plato die durch sie hervorgebrachte Wirkung für 
forderlich hält, so ist dies die einzige Gestaltung der Durtonart, die 
er in der Praxis angewandt wissen will, alle übrigen DuijTormen sollen 
verbannt werden. Dem aufregenden Charakter des Phrygischen sind 
die ruhigen Töne der Saiteninstrumente nicht angemessen, von An- 
fang an übernahmen die Auloi die Darstellung phrygischer Composi- 
tionen, sei es, dass sich mit ihnen der Gesang verband, sei es, dass 
sie zu blosser Instrumentalmusik verwandt wurden. Es dringt das 
Phrygische späterhin zwar auch in die Eithara- Musik ein, aber sie 
hat hier den übrigen Tonarten gegenüber eine untergeordnete Stellung. 
Auch die S. 145 angeführten Verse des Telestes, welche die Phry- 
gische Tonart schon in der mythischen Zeit in Griechenland durch 
Pelops und seine Begleiter aus Asien eingeführt werden lassen, halten 
ihre Beziehung auf den orgiastischen Cult der grossen Göttermutter und 
auf die Musik der Auloi fest Aber es ist, wie schon oben bemerkt, 
nur poetische Fiction des Dichters, wenn er die Hellenen schon zur 
Zeit des alten Pelops mit ihr bekannt werden lässt Erst die Auleten* 
schule des Olympus hat sie den Griechen zugeführt und erst als sich 
in der folgenden Periode die griechisdien Musiker Polymnastus und 
Sakadas ihrer bemächtigen, gelangte sie neben der alten Molltonart 
zur kanonischen Anerkennung in der musischen Kunst der Griechen. 
Von Olympus und seinen Nachfolgern werden Plut 19 aoletische 
Hetroa erwähnt, d. h. Cultuslieder für den Dienst der Cybele. Aus 
dieser Stelle des Plutarch ersehen wir nun femer, dass Olympus 
sein Phrygisch «uf dem alten aus vcHrterpandrischer Zeit herrührenden 
heptachordischen Systeme-synemmenon ausf&hrte. 

Hyp. Mese Nete 

h e A e f ff a, 
und zwar, wie mit Rücksicht auf die vorhergehende Beschreibung des 



gibt Dass die Tonart dann weiterhin auch zu anderen Cultnsmelodien verwandt 
und auf andere Götterdienste übertragen wird , dass sie auch profanen Zwecken 
dient, steht hiermit nicht im Widerspruch. 
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«uf demselben Systeme ansgeföhrten Tropos spondaikos hinzugefügt 
wird, mit Anwendung des Tones a nicht bloss itir die Begleitung, son- 
dern auch für die Melodie ijiüog). Hierdurch steht fest, dass die Musik 
des Olympus keine homophooe war, dass vielmehr ebenso wie im 
Tropos spondaikos die Melodie- und die begleitenden Töne differirten. 
Denn wäre dies nicht der Fall, so hätte es jener Notiz, > dass der Ton a 
auch im Melos angewandt würde, gar nicht bedurft. Olympus ist nach 
Allem, was ij[ir von ihm wissen, bloss Aulet, kein Aulode, wir dürfen 
daher das von Plutarch für die Metroa des Olympus gebrauchte Wort 
f4Üo<; nicht so verstehen, als ob dies eine 'durch die Singstimme zur 
Aulosbegleitung ausgeführte Melodie seL Auch in der blossen Instru- 
mentalmusik wird die Melodie durch Melos bezeichnet, vgl. Aristot. 
Probl. 19. Wir haben hier also schon in dieser ersten Periode der auleti- 
schen Musik Griechenlands mindestens zwei Instrumente anzunehmen, 
ein stimmführendes und ein begleitendes. Doch müssen wir hier den 
Wortlaut der ganzen Stelle ins Auge fassen: „Klar sei es auch aus den 
„Phrygischen Compositionen, dass die Nete synemmenon (der Ton a) 
„dem Olympus und denen, welche sich ihm anschlössen, wohl bekannt 
„war. Denn sie gebrauchten diesen Ton nicht bloss für die Begleitung, 
„sondern auch für die Melodie in den Metroa und in einigen der Phrygi- 
„sch^n Compositionen (A' rdig fiTiTQtaoig xal ev tun Tcof fpQvjritiav).^ Hier 
kann der ursprüngliche Text nicht vollständig überliefert sein: es 
muss geheissen haben: „in der Metroa und einigen andern Phrygischen 
Compositionen (xa» iy aXlotg tktI tav 4>^i7cW). Die Nothwendigkeit 
dieser Veränderung liegt auf der Hand: steht doch fest, dass auch die 
Metroa der phrygischen Tonart angehörten, und ist doch gleich zu An- 
fang unserer Stelle gesagt, „dass es klar sei aus den Phrygischen 
Compositionen des Olympus,^ für welche die Metroa ein einzelnes 
Beispiel sein sollen. 

Nicht zu übersehen ist, dass es heisst, der Ton a sei in den Metroa 
und einigen anderen phrygischen Compositionen nicht bloss für die 
Begleitung, sondern auch für die Melodie gebraucht. Dies setzt voraus, 
dass es auch phrysische Compositionen des Olympus gab, in* welchen 
der Ton a für die Melodie fehlte und wie im Tropos spondaikos nur in 
der Begleitung vorkam. 

Metroa u. s. w. h c d e f g a 
andere Phrygia h c d, e f g (a) 

Der Schlusston der Phrygischen Melodie ist der Ton d^ die Quinte von der 
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phrygischen Durtonica g^ Bfan ging in der Melodie über diesen Schlusd- 
ton entweder bis zur None a, oder bis zur Octave^, Unterhalb des 
Melodieschlusstones ging man bis zur Durterz h hinab- Ob man unter 
die Terz abwärts noch weiter in die Tiefe ging, wird sich unten zeigen. 

'Olympus beschränkte die Anwendung der phrysischen Tonart 
nicht bloss auf die orgiastischen Culte. Im 33. Kapitel der Plutarchi- 
echen Schrift redet Aristoitenus — denn dies ist auch hier die Quelle — 
von einem Phrygischen Nomos des Olympus auf Athene. Eingehend 
beschreibt er die in dieser Composition angewandten Rhythmen, auf 
die wir später zurückkommen werden. Hier muss zunächst ein anderes 
Moment hervorgehoben werden, nämlich dass dieser phrygische Nomos 
auf Athene im enharmonischen G-eschlechte gehalten war, und zwar, 
wie unsere Quelle ausdrücklich bemerkt', sowohl im Eingange, wie im 
eigentlichen Nomos. Oben haben wir gesehen, dass Olympus die 
dorische Tonart enharmonisch behandelte, jetzt lernen wir, dass er 
dasselbe auch für das Phrygische versucht hat — aber auch hier ohne 
Anwendung des Vierteltons, denn dieser rührt, wie Aristoxenus bei 
Plut. 11 sagt, „nicht von Olympus her, erst späterhin ist der Halbton 
in den Phrygischen und Lydischen Compositionen getheilt worden.** 
Es hat sich gezeigt, dass Olympus sein Phrygisch auf dem Heptachorde 
Synemmenon ausführte. Die enharmonische Behandlung besteht in der 
"Weglassung des auf das Halbtonintervall folgenden höheren Ganztones. 
Nach den enharmonischen Notentabellen des Alypius hat das hepta- 
cbordische Synemmenonsystem für das enharmonische Tongeschlecht 
folgende Gestalt 

h c id) e f (g) a 

d. h. es fehlt jeder auf das HalbtonintervaU folgende höhere Ganzton, 
sowohl d wie g. Es wäre absurd anzunehmen, dass das enharmonische 
Phrygisch auf einer solchen Scala jemals wäre ausgeführt worden. 
Denn es fehlt hier ja gerade derjenige Ton, welcher für das Phrygische 
^s Sehlusston der Melodie durchaus unerlässlich ist, nämlich der Ton g. 
UnmcVglich kann in der schablonenmässigen Zusammenstellung der 
enharmonischen Scalen des Alypius auf die Praxis Rücksicht ge- 
i^ommen sein. Die von den Neueren so viel geschmähten enhannoni- 
^hen Scalen der „ganz Altena welche Aristides 8. 21 aufbewahrt hat, 
l^ommen auch hier zu £^ren. Denn hier ist als enharmonische Octaven- 
Scala der Phrygisti folgende angegeben (wir übergehen, wie oben bei 
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der enharmonischen dorischen Scaia, die Yiertelstöne, die für die Periode 
des Olympus noefa. keine Geltang haben): 

d e f ig) a h c d. 

Hier ist das fQr das Phrygische durchaus nothwendige d vorhanden, ein 
deutlicher Beweis, dass wir es in diesen Scalen der „geaiz Alten ^ nicht 
wie bei Alypias mit bloss theoretischen Tonreihen zu thun haben, 
sondern dass das von ihnen Aufgestellte der Praxis entspricht Für 
das heptachordische Synemmenonsystem ergibt sich hiemach folgende 
Scala, in der Olympus seine enharmonisch behcmdelten Phrygia ge- 
nommen hat: 

enharmonische Phrygia h c t e f (g) a 
andere Phrygia . . . h c d e f g (a) 
Metroa u. a k c d e f g a 

Der enharmonischen Scala haben wir die beiden anderen Phrygischen 
Scalen des Olympus, die wir oben kennen gelernt, zum Zwecke leich- 
terer Vergleichung hinzugefugt. Es wurden also von Olympus für die 
plagalisch gehaltenen phrygischen Melodien entweder alle sieben Töne 
von der Dur- Terz h bis zur Dur-None a gebraucht, oder es wurde der 
Ton a ausgelassen, oder es wurde der Ton g ausgelassen. Das letztere 
nannte man die Enharmonik oder die Harmonie. Der Ton g ist die 
Dur-Prime. Wurde sie weggelassen, so findet also für die Phrygische 
Melodie dasselbe statt, was sich oben für den dorischen Tropos spon- 
daikos gezeigt hat, dass sich nämlich der Gesang des harmonischen 
Grundtons oder der tonischen Prime enthält. Es ist dies möglich, 
weil in beiden Tonarten nicht die Prime, sondern die Quinte den 
Melodieschluss bildet. In jenen dorischen Melodien mit fehlender 
Tonica war dieser Ton, wie wir gesehen, ein in der Begleitung viel- 
fach gebrauchter Ton, er verband sich namentlich mit der die Melodie 
schliessenden Quinte als nothwendiger Aceordton. Nothwendig ist ein 
Gleiches auch für die enharmonischen d. h. die des harmonischen 
Grundtones g in der Melodie entbehrenden Phrygischen Compo- 
sitionen anzunehmen: auch der phrygischen Begleitung kann die Tonica 
ebensowenig wie der dorischen Begleitung gefehlt haben. Ich denke, 
wir dürfen es hiemach als feste Thatsadie hinstellen: dass die in der 
Enharmonik der Griechen ausgelassenen Töne der Scala nur 
in der Melodie, aber nicht in der zur Melodie hinzukommen- 
den Begleitung ausgelassen wurden. 
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Wir. müssen nun auch für die in der Dnrters schliessenden Melo- 
dien des Olympus (d i. die Syntonolydisohen) den Tonurafatig au be- 
stimmen sndien. Für seine Phiygischen haben wir die porit&Te Ueber- 
lieferang, dass sie anf dem STnemmenonsysteme genommen wurden. 
Eine solche Notiz fehlt uns für die Oljntpische Syntonolydisti.^ H§tte 
er auch hier das STnemmenonsystem angewendet, so würde der höchste 
Ton desselben den Schlusston der Syntonolydischen Melodie bilden: 

h c d e f g % 

Dies lässt sich der Nätar der Sache nach schwerlich annehmen. Daher 
muss die Sjhtonolydisti gleich der mit ihr in demselben Melodietone a 
schliessenden Aiolisti auf dem diazeuktischen Systeme — und zwar in 
der heptachordiachen Form desselben (S. 83), nicht in der erst später 
ausgebildeten oktachordischen Form — ausgeführt' sein : 

Mesc 
e f g % h c d; 

Dann ist die syntonolydische Melodie nach gewöhnlidier Webe der 
Griechen plagalisch gebaut. Auch die uns aus späterer Zeit über- 
kommene syntonolydische Melodie ist plagaliacb. Dass nicht bloss das 
Phrygische, sondern auch das Lydisehe Dur enharmonisdii behandelt 
wurde, sagt Ariatozenus bei Flut. 11: „Olympus hätte den Halbton 
derEnharmonik nicht durch den Yiertelton zertheilt, dies sei erst später 
in den Fhrygischen und Lydischen Compositionen geschehen.^ In der 
von den ««ganz Alten ^^ herrührenden enharmonischen Scala der Syn* 
tonolydisti bei Aristid. p. 21 sind die Töne d und /ausgelassen: 



E^tä3)^^3^^ 



Diese Scala auf das heptaehordische Dicuseugmenonsystem übertragen 
ergibt die Töne 

SchlaMton 

e (/•) flr a A c (rf) 

Man Hess also im enharmonischen 'Syntonoiydischen den Tabellen det 
alten Musiker zufolge nicht wie im Phrygisdien den auf das Haübton- 
intervall e f folgenden Ganzton g, sondern den auf das Halbton«" 
intervall h c folgenden Ganzton d aus. Auss*erdem wurde' noch ein 
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zweiter Ton ausgelassen, und zwar ist dies die tonische Prime /*. Auch 
in einigen Phrygia des Olympus wurde die tonische Prime d«r Phry- 
gisti (g) ausgelassen; ebenso fehlte in dem dorischen Tropos spondaikos 
die dorische Tonica a. Wir können nicht umhin, diese drei Er- 
scheinungen zu identifidren. Der jedesmaligen Begleitung konnte die 
Prime nicht fehlen. 

Die enharmonischen Lydischen Durmelodien des Olympus schlös- 
sen also in der Durterz a, bewegten sich über diesen Ton aufwärts 
noch um zwei Töne, die Durquarte und Durquinte, in die Höhe, und 
ebenso berührten sie auch unterhalb der Durterz a nur zwei Töne, 
nämlich die Dursecunde g und mit Vermeidung der Durprime f die 
üntersecunde oder Septime e. Zwei Vergleiche drängen sich hier von 
selber auf. Der eine mit der uns erhaltenen syntonolydischen Melodie 
der späteren Griechenzeit. Sie hat den Tonumfang 

Schlusston 
cdefgB.hc, 

Stimmt also mit der Olympischen Weise darin überein, dass auch sie 
nur zwei Töne über den Schlusston hinaufgeht, h und e. Dies muss 
für den Bau der syntonolydischen Melodien etwas Characteristisches 
gewesen sein. Die Differenz findet in den unterhalb des Schlusstons 
vorkommenden Tönen statt. Hier ist die Olympische Weise viel ein- 
facher und enthaltsamer, als die spätere Zeit, sie hat weder das tiefe c 
noch </, sondern beginnt erst mit «, der folgende Ton/* aber ist wiederum 
im Gesänge ausgelassen, obwohl ihn die Begleitung noth wendiger Weise 
als tonische Durprime benutzen muss. Der zweite Vergleich ist der 
mit den in der Durterz abschliessenden Volksliedern unserer Tage. 
Unter ihnen hat z. B. „Morgen geh ich fort von hier** einen über die 
Durquinte in die Höhe hinausgehenden Tonumfang, dagegen berührt 
die S. 74 mitgetheilte Melodie, welche wir in jeder Weise als die 
Musteroomposition dieser Art gelten lassen müssen (wir transponiren 
sie des leichteren Vergleiches wegen in die F-Durscala), folgende Töne: 

Schlusston 

c f g B. b c d 

Das tiefere c kommt indess nur ein einziges Mal als Auftact der ganzen 
Melodie vor, un<l ist jedenfalls ganz unwesentlich; es ist zu vermuthen, 
dass dieser Auftact in ursprünglichster Fassung kein e, sondern gleich 
dem folgenden Tone ein /"war. Doch wie dem auch sei, die der Melodie 
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weetentiichen Töne sind die sechs: fgabcd. Hier Werden die fünf 
Tone der Olympischen Sjmtonolydisti nnr nm einen einzigen höheren 
Ton d überschritten; auch hier liegt wie dort der Melodieschlnsston in 
der Mitte. Dieser Weise des Volkssanges, welche sich unabhängig von 
unserer Knnstmusik herausgebildet hat, ist also die Lydische Weise des 
Olympus so ähnlidi wie möglich. 

Wir haben oben gesehen , dass der (auf dem Synemmenonsysteme 
genommenen) enharmonischen Phrygisti des Olympus in der Melodie 
der Ton g fehlte, und dass hiernach für die Melodie ein Tonumfang 
hcdefa vorauszusetzen ist Vom Tone a heisst es, dass sich Olympus 
desselben in den Metroa und einigen anderen phrygischen Compositionen 
nicht bloss in der Begleitung, sondern aucli in demMelos bedient habe, 
und dies weist, wie schon gesagt, noth wendig darauf hin, dass er in 
einigen phrygischen Melodien ausgelassen wurde. Die Analogie des 
enharmonischen Lydisch, in welcher zwei Töne ausgelassen werden, 
macht es höchst wahrscheinlich, dass im Phrygischen die Auslassung der 
tonischen Prime a sich mit der enharmonischen Form, der Phrygisti, 
in welcher der Ton g fehlte, verband, also 

enharmon. Phrygisch . h c ä. e f'j Tonica g 
enharmon. Syntonolyd. . e g ^ h c, Tonica f. 

Die Phrygischen Metroa hatten einen grösseren Tonumfang, denn 
hier kam auch a als Melodieton vor, aber ftir die enharmonische 
Phrygisti — also im Nomos auf Athene — muss die Melodie, so weit 
sich aus positiven Daten und aus der Analogie schliessen lässt, wie in 
der enharmonischen Syntönolydisti nur auf fünf Töne beschränkt ge- 
wesen s^n: sie ging von der Durterz bis zur verminderten Septime als 
dem der phygischen Durscala charakteristischen Tone, der mittlere Ton 
oder die Quinte war der Schiusston der Melodie^ über der man nur zwei 
Tonstufen aufwärts und ebenfalls nur zwei Tonstnfen abwärts ging. 

So ist uns durch sorgfältige Combination des überlieferten Ma- 
terials ein Bück in die Beschaffenheit der lydischen und phrygischen 
Compositionen des Olympus verstattet worden. Der charakteristische 
Unterschied dwselben von den Durcompositionen der Späteren ist Be- 
schränkung der Melodie auf nur fünf Töne, deren mittlerer der Schluss- 
ton der Melodie ist, die Begleitung nahm an den hier absichtlich ver- 
miedenen Tönen keinen Anstoss, sie fehlt^i nur der Melodie. Dies 
ist die „Oligochordia und Stenochoria'S welche bei Plutarch Kap. 18 
als das der älteren Musikperiode Charakteristische hingestellt wird. 
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„Aber nioht aus. Unkenntnisa ist es geschehen, dass Olympus und 
Terpander und ihre Schule der Yieltönigkeit and Mannigfkltigkeit sich 
enthielten; das beaeugen Olympus und Terpanders Compositionto und 
aller derer, die in ihrem Stile componirten» In ihrer Beschränkung 
auf wenig Töne und in ihrer Einfachheit treten sie vor den mannig- 
faltigen und vieltönigen Gompositionen so bedeutend hervor, dass 
Niemand den Stil des Olympus nachahmen kann, wohl aber diejenigen 
hinter ihm zurückstehen, welche sich in der Yieltönigkeit und Viel- 
formigkeit bewegen.^ 

Das sind nicht d^e Worte Plutarchs oder wer sonst diese interessante 
Schrift aus Fragmenten zusammengestellt hat. Es ist das Urtheil eines 
älteren Kunstkritikers, dem noch Olympische Composiüonen vorliegen, 
und schwerlich läset sich «n einen anderen als Aristoxenus denken. £r 
setzt die maasshaltige Tonbeschränkung der Yieltönigkeit entgegen, und 
meint danüt nicht die Musik der zunächst folgenden, eigentlich klassi- 
schen Zeit, sondern den gegen das Ende des vierten Jahrhunderts aufge- 
kommenen Musikstil, die Compositionsmanier des Timotheus and 
Philoxenus, deren ^olychordie auch die gleichzeitige Komödie feind- 
lich entgegen tritt. „Diese Manier der neueren Zeit — meint Aristoxe- 
nus — steht trotz des Aufwandes eines grösseren Fonds von Kunst- 
mitteln hinter den die Melodie oft auf nur fünf Töne beschränkenden 
Gompositionen zurück; die Art und Weise, wie bei einem so be- 
schränkten Tonumfange die Melodie ausgeführt ist, kann in unseren 
Tagen geradezu Niemand erreichen, auch wenn er absichtlich archai- 
siren wollte; es sind jene einfachen Gompositionen von hoher Schön- 
heit und jeder Yersnch sie nachzunehmen, ist vergeblich'^ Dass sie 
einen höheren Kunstwerth haben, als die Gompositionen der klassi- 
schen Zeit, des Sakadas, Pratinas, Pindar, Aeschylus, ist nicht ge- 
sagt und wird auch wohl schwerlich die Ansieht des Aristoxenus sein, 
aber einen hohen Kunstwerth schreibt er ihnen ganz entschieden zu. 
Warum sollen wir diesem Urtheile nicht Glauben schenken? Oder 
wollen wir darin bloss die Misslaune eines mit seiner Zeit unzufriede- 
nen und auf Kosten derselben stets nur das Alte hervorkebenden 
Mannes sehen? Dann würden wir Unrecht thnn. Denn es ist That- 
sache, nicht nur dass eine Anzahl aljter auletischer Compontionen, die 
den Namen des Olympus tragen und also jener von der späteren Weise 
wesentlich verschiedenen archaistischen Gompositionsweise angehören, 
sich im Laufe der Jahrhunderte bis ans Ende des klassischen Gneehen- 
thums erhalten haben, sondern auch noch spät, wenn auch nicht bei 
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den eigentlichen FachpiUsikemi doch wenigstens beim Volke im grossen 
Ansehen standen, n^ie enharmonischen Nomoi, welche jetzt die 
Hellenen bei den Festen der Grotter gebrauchen, sind von Olympus 
nach Hellas gebracht^ Flut. 7, ein Satz, d«r wie das nj^tzt^ zeigt, 
ebenfaUs von einem Autor der früheren Zeit herrühren muss und der 
wenigstens dies besagt, dass ein Theil der sacralen Gompositionen dem 
enharmonischen Stile des Olympus angehörte. Ganz besonders be- 
zeichnend für das Ansehen, in welchem die Olympische Weise bei den 
Athenern des vierten Jahrhunderts stand, ist die Stelle der Aristopha- 
nischen Ritter v. 8, in welcher die vom Eleon geknechteten athenischen 
Feldherren in einem auletischen Klagenomos des Olympus ihren 
Schmerzen Kaum gaben. 

Sv9favliav nlawrafier OvXv^nov vofiov 

Jfifi. iVix. fw fjv, fjiv fjiv, fiv fjVy fw fw, ^fw fnt, fiv^pf, , 

Es sei hierbei bemerkt, dass Aristophanes die Silben ftv fw nicht 
etwa als Klageinterjectionen gewählt hat, sondern dass dies die Dar* 
Stellung der Instrumental-Töne durch die menschliche Stimme sein soll. 
Ohne Zweifel wurde hier dem Publicum ein ihm bekannter Instru- 
me;italsatz eines Olympischen Nomos durch die Singstimme der beiden 
Schauspieler vorgeführt, von denen der eine die stimmfQhrende Melodie, 
der zweite die begleitende Krusis darstellte, so dass sie zusammen eine 
iwüpvlia bildeten. Nicht minder wie die lydischen Klageweisen des 
Olympus waren auch Olympus' ekstatische Gompositionen Phrygischer 
Tonart den Späteren bekannt und wurden häufig aufgeführt. Aristo- 
teles polit. 8, 5 redet von einem Zustande, wo das Gremüth über- 
reizt ist. Dann sagt er, müsse man die phrygisehe Musik des Olympus 
hören, durch welche dieser Zustand auf den Höhepunkt getrieben 
würde, um hierdiurch zu seinem Ende zu gelangen. Wenn Plato ausser 
der doriadien Tonart auch noch die phrygisehe als wesentlich religiöse 
Tonart beibehalten wissen will, so denkt er dabei augenscheinlich eb^i 
an die saeralen Com Positionen, von denen es in der zuletzt angeführten 
Stelle des Plutarch heisst y,ok iiv /^(^yrai oVEXitiVeg h talg iogiaig läv 
^eav^^ d. i an die enharmonischen Nomoi des Olympischen Stils. 

Dass nun die ardiaischen Gompositionen der Olympischen Weise 
sich durch die folgenden Mueikperiode des Polymnastus, Sakadas, 
der Perserkriege bis ins vierte und dritte Jahrhundert gehalten haben, 
obwohl sie (wenigstens ursprünglich) nicht durch Noten fixirt waren, 
kann uns bei einem Volke wie die Griechen sind, nicht auffallen. Es 
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rist di6ae treue Bewahrung alter musikalischer Compositionen um nichts 
wunderbarer, als die treue Tradition der noch aus viel Mherer Zeit 
stammenden Homerischen Dichtungen. Es gab freilich eine Home- 
riden-Schule, deren Mitglieder sich eigens der Erhaltung und Fort- 
pflanzung der Homerischen Epen widmeten; aber steht nicht auch 
die Existenz einer Olympischen Auletenschule, die von der Auleten- 
schule des Poljmnestus und Sakadas verschieden war, ebenso fest? 
^Ol nsQi "Olvfjinov , , . nnl ol axoXov&fifrcnrteg** Plut. 18. Die zu dieser 
Schule gehörenden Mitglieder der auf einander folgenden Generationen 
sind zunächst ebenso wenig prodnctive Componisten, wie die Hörne- 
nden und Rhapsoden Dichter sind; sie sind ausübende Virtuosen, die 
den ihnen von den Meistern überkommenen Schatz alter Olympischer 
Compositionen „an den Festen der Hellenen^ und wo sonst Gelegenheit 
ist, dem hörenden Publicum vorführen. Dass durch sie an diesen Com- 
positionen hiji und wieder manches geneuert werden, dass durch pro- 
dnctive Theiloehmer dieser Olympischen Ai:^eten- Innung sogar manche 
neue Composition, die in derselben Stilart gehalten war, hinzukommen 
musste, ist freilich selbstverständlich. Und so finden wir in dem 
Verzeichniss Olympischer Nomoi, welches das später zu behandelnde 
7. Kapitel der Plutarchischen Schrift aufstellt, Bedenken über die 
Authenticität Olympischer Nomoi ausgesprochen, ob sie von ihm selber 
oder von einem Sdiüler herstammen, ganz ähnlich den Bedenken, 
welche sich an die alten Epen anknüpfen, ob sie von Homer selber, 
oder von Arktinus oder Stasinus seien. Die Autorschaft ist hierbei 
gleichgültig, denn sie lässt sich doch nicht ermitteln und würde sich 
auch nicht ermitteln lassen, wenn uns alle jene Compositionen noch 
vorlägen. Olympus ist wie Homer ein Gattungsname. So viel steht 
fest, dass diejenigen auletischen Compositionen, welche ffir Olympisch 
galten, d. h. welche die oben besprochene sogenannte Olympische 
Stileigen thümlichkeit tragen, entweder aus der Zeit vor Polymnastus 
und Sakadas stammen, odßr in dßr Periode des Polymnastus und 
Sakadas oder auch wohl noch etwas später von Mitgliedern der Olym- 
pischen Schule im Geiste jener archaisdien Nomoi componirt sind. 
In der späteren Zeit waren sie unnachahmbar wie Aristoxenus sagt — 
ein Aulet des vierten Jahrhunderts vermochte ebenso wenig den Stil 
des Olympus nachzuahmen, wie Antimaohus sich in den Geist d(^s 
homerischen Epos zurückversetzen konnte. Das Kunststück, aus nur 
fünf Tönen eine wohlklingende, ja hinreissende Melodie zu gestalten, 
konnte die an die Verwendung eines grösseren Reichthumes von musi- 
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kaiischen Mitteln gewöhnte Zeit nicht fertig bringen. Das Urtheil des 
Aristoxenus mögen wir uns dadurch veranschaulichen, dass wir an die 
alliterirende Poesie unserer germanischen Altvordern denken. Was 
uns davon bei den einzelnen Zweigen unseres Stammes erhalten ist, 
werden wir gewiss nicht höher stellen wollen als die Dichtungen 
Shakespare's und Göthe's, aber die hohe Schönheit, die in der ein- 
fachen, oft monotonen Grösäie der alten Balladen von Sigurd und 
Hamarsheimt liegt, ist keinem germanischen Dichter der späteren 
Jahrhunderte erreichbar. 

Noch zwei Puncte der Olympischen Musik bleiben zu erledigen 
übrig, einmal die rhythmischen Neuerungen, die ihm zugeschrieben 
werden, und sodann was uns über seine auletischen Nomoi im Ein- 
zelnen mitgetheilt wird. Indess stehen die rhythmischen Neuerungen 
des Olympus in einem so nahen historischen Zusammenhange mit den 
Rhythmen der in der folgenden Musikperiode sich kunstmässig ent- 
wickelnden chorisohen Musik, insonderheit mit den Rhythmen des 
Thaletas und Stesichorns, dass man in der Darstellung nicht gut umhin 
kann , sie zusammen mit diesen letzteren zu behandeln. In ähnlicher 
Weise ist die Frage nach den einzelnen auletischen Nomoi des Olympus 
so sehr mit den einzelnen auletischen Nomoi der folgenden Periode 
verflochten, dass sie ohne störende Anticipationen nicht ohne die Be- 
sprechung der letzteren endgültig zu beantworten ist. Wir werden 
daher auf die beiden genannten Puncte erst weiterhin eingehen können. 
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Drittes Kapitel. 

Bie M onodik^ und Instrumentalmusik von Folymnastus 

bis 



Die zweite musische Katastasis. 

Ein nachweislich aus der Schrift des alten Glaukus aus Rhegium 
herstammender Bericht bei Plut mus. 9 sagt Folgendes: ^Die erste 
Feststellung (icaTounaaig) der musischen Kunstnormen ist in 
Sparta geschehen und zwar durch Terpander; Die zweite 
ist vorzugsweise auf folgende Meister zuiöckzuführen: Tha- 
letas von Gortyn, Xenodamus von Kythera, Xenokritus 
den Lokrer, Folymnastus den Kolophonier und Sakadas den 

Argiver Thaletas^ Xenodamus und Xenokritus waren 

Componiaten von Fäanen, Folymnastus und seine Nach- 
folger waren Componisten der sogenannten Orthioi, Sa- 
kadas und seine Nachfolger waren Componisten t^on 
Elegien." 

Wie wenig würden wir von der Geschichte der griechischen 
Musik wissen, wenn uns nicht das kleine Büchlein des Flutarch mit 
seinen werth vollen Excerpten aus älteren Schriftstellern überkommen 
wäre. Sorgsame Forschung und umsichtige Combination der dort 
enthaltenen Notizen aber hat, wie man sich aus |dem vorausgehenden 
Kapitel überzeugt haben wird, zu einer fast detaillirten Kenntniss der 
archaischen Musikperiode der Griechen geführt, so viel davon den 
Musikern am Ende des klassischen Zeitalters theils aus bis dahin er* 
haltenen alterthümlichen Compositionen , theils aus der Tradition der 
musikalischen Schulen und Innungen bekannt war. Es waren vier auf 
die Meister Terpander, Klonas, Archilochus und Olympus zurück- 
geführte Zweige der Musik, deren Anfange jener archaischen Periode 
der griechischen Musik angehören: der alte kitharodische Nomos, der 



Die zweite musische Katastasis. ig3 

a^iloi^clie ^omos, das weltliche Lied und die auletijsche InatruQiental- 
Q^v^aik^ Die (^m frühesten auf bestimmte Normen zurückgeführte J^uiiist- 
fonn \a^ d-^r kitharodische Noi[nos Terpanders, Terpander gilt mithin 
dea grieotii^chei) Musikern als der Begründer jener ersten archaischen 
IldtusikepQiQhe, ^nd das nannte man die ngfarti xat aataatg Ttav negl T^y fiovci" 
X1JX, die erste Feststellung der sieh auf die Musik beziehenden ^uuBt- 
normen, die auch für die Musik der späteren Zeit, soviel Neues a^uch 
hiii^akommen mochte, fortwährend die Grundlage bildeten, etw« in 
gleicher Weise wie die Architectur auch in der eigentlichen Blüthe- 
zeit de^ Kunst die in der archaischen Periode gefundenen Normen der 
Stilarten mit hingebender Treue bewahrt hat. 

Auf die fg:chaische Periode der Musik folgt die klassische Zeit 
Den Anfang derselben bezeichnen die Musiker als dwiiqo. xaTotaroKTig täv 
nsQi tify fiovatx^^ als die zweite musische Katastasis. Wir müssen zu- 
nächst kürzlich die in dem obigen Berichte genannten Meister derselben 
ins Auge fassen. Sie sondern sich in zwei Gruppen: einmal Thaletas, 
Xenodamus und Xenokritus als Componisten chorischer Musik, sodann 
Poljranastus und Sakadas als die Meister einer neuen Stilart der Mo- 
nodik und Instrumentalmusik. Schon hierin zeigt sich ein bemerkens- 
werther Unterschied zwischen der archaischen und der mit der zweiten 
Katastasis beginnenden neueren Zeit. Denn in der archaischen Periode 
ist blos die monodische und instrumentale Musik repräsentirt, jene im 
kitharodischen und aulodischen Nomos und im Liede der Jambo- 
graphen, diese in der Auletik der aus dem Orient einwandernden 
Schule des Olympus. 

In der zweiten Katastasis aber tritt zu dem monodischen und in- 
strumentalen Zweige der Musik^ der zunächst durch die Meister Poly- 
mnastus und Sakadas repräsentirt ist, noch ein zweiter Kunstzweig, 
nämlich die orch estische oder chorische Musik hinzu, die bis dahin 
nur der Sphäre des Volkslebens und Yolksgesanges angehört hatte, 
ohne durch eigentliche Künstler gepflegt und auf bestimmte Normen 
fixirt zu sein, von jetzt an aber auch in den eigentlichen Kanon 
der Kunst aufgenommen wurde uqd eine der Monodik und Instru- 
mentalmusik ^oordinirte Stellung erhielt. Es ist dies spätere' Her* 
vortreten der chorischen Musik gerade so anzusehen, wie die attische 
Tragödie, die, ehe sie durch Phrynichus und seine Zeitgenossen zu 
einer den übrigen Zweigen 4cr musischen Kunst gleichberechtigten Gat- 
tung hervorgehoben wurde, lediglich nur als eine von den eigentlichen 
Künstlern unbeachtete Art des Yolksgesanges bestanden hatte. Die 
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einzelnen Entwickelungsphasen der monodisch -instrumentalen und der 
chorischen Musik seit der zweiten Katastasis sind in vielfacher Hinsicht 
die nämlichen, und jede von beiden Richtungen hat auf die andere ein- 
gewirkt, jedoch so, dass die chorische Musik mehr durch die mono- 
disch-instrumentale Musik beeinflusst worden, ist als umgekehrt. Für 
die Darstellung der G-eschichte der Musik aber ist es angemessen beide 
Zweige von einander zu trennen und zunächst die monodisch -instru- 
mentale Musik des klassischen Zeitraumes in unmittelbarem Anschlüsse 
an die archaische Zeit zu behandeln. Für die archaische Zeit unter- 
schieden wir die Kitharodik, die Aulodik, das weltliche Lied und die 
Auletik. Alle diese vier Zweige sehen wir in der vorliegenden Periode 
in unmittelbarem Anschluss an das, was in der archaischen Zeit er- 
rutigen war, sich weiter entwickeln, insbesondere halt der kitharo- 
dische Nomos die alten terpandrischen Normen und die Auletik die 
alte Weise des Olympus fest. Aber zu den bereits vorhandenen Zweigen 
kömmt ein neuer hinzu, die Kitharistik, die auf dem Gebiete der 
Saiteninstrumente dasselbe ist wie die Auletik im Gebiete der Aulosmusik; 
ja schliesslich vereinigt sich Auletik und Kitharistik zu einer dritten 
Art der Instrumentalmusik. Doch ist die Kitharistik nicht von gleicher 
Wichtigkeit wie die alten Kunstzweige, die aus der archaischen Kunst- 
periode herübergekommen sind. Wichtiger sind die neuen Kunst- 
tnittel, welche die zweite Periode der monodischen und Instrumental- 
musik hinzufügt. Es beziehen sich dieselben zunächst auf das System 
der Tonarten. Die archaische Kitharodik kannte nur die drei Species 
der altnationalen Molltonart, das Dorische, Aeolische und Böotische; 
die alte Aulodik des Klonas beschränkte sich vielleicht nur auf die 
Doristi, wenigstens war ihr die Aeolisti fremd; die Auletik des Olym- 
pus fügte der Doristi noch das phrygische und syntonolydische Dur 
hinzu. In der gegenwärtigen Periode gewinnt die Auletik zu ihren 
früheren Tonarten noch die sog. eigentliche Lydisti d. h. die Quinten- 
species des lydischen Dur, und die lasti d. i. die Primenspecies des' 
phrygischen Dur hinzu; die Aulodik tritt in Beziehung auf die Ton- 
arten mit der Auletik auf denselben Standpunkt; die Kitharodik ent- 
lehnt aus der Auletik die Phrygisti und bemächtigt sich ausser der- 
selben auch noch der durch Xenokritus für die chorische Musik auf- 
gebrachtl» Lokristi, d. i. der parallelen Molltonart des phrygischen 
Dur; das weltliche Lied endlich wird durch Sappho ebenfalls um eine 
neue Tonart, die Mixolydisti, bereichert, die sich der sonst für dies 
Genre üblichen Doristi, Lydisti und Phrygisti hinzugesellt. 
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Eine andere Bereicherung der Kunstmitte] bezieht sich auf die 
Transpositionsscalen. Die archaische Zeit kannte deren nur zwei, die 
wir die Scala ohne Vorzeichen und die Scala mit einem b nennen 
können, jene ^urch das diazeuktische Sjstem, diese durch das Synem- 
menonsystem dargestellt. Seit der zweiten Katastasis erhält die 
Eitharamusik noch eine Scala mit zwei bj die Aulosrausik ausserdem 
noch Scalen mit drei und vier b. Weiter geht der Bereich der Trans- 
positionsscalen für die monodische und instrumentale Musik der 
klassischen Zeit nicht. Mit den Transpositionsscalen steht die Er- 
weiterung des Tonumfanges im nächsten Zusammenhange. Einer- 
seits nämlich wird das Diezeugmenon-System aus einem Heptachorde zu 
einem Octachorde-, andererseits wird sowohl dem Diezeugmenon, wie 
dem Syneramenonsystem in der Tiefe noch das Tetrachord hypaton hin- 
zugefügt; den Proslambanomenos und das Tetrachord hyperbolaion 
aber hat die klassische Zeit noch nicht zur Anwendung gebracht. 

Sehr eigenthümlich ist nun eine dritte Neuerung. Wir haben 
schon bemerkt, dass sowohl die Kitharodik an den Normen des Ter- 
pander wie die Auletik an den Normen des Olympus festhält. Der 
conservatlve Sinn, den die Musik hier zeigt, bezieht sich hauptsäch- 
lich auf die bei jenen alten Meistern beliebte Auslassung gewisser Töne. 
Doch an den Stellen, wo ein Ton ausgelassen wird, fügt die von der 
zweiten Katastasis au datirende Monodik und Instrumentalmusik einen 
dem natürlichen Systeme fremden Schaltton ein. So tritt zu dem dia- 
tonischen Geschlechte das Chroma und die neuere Enharmonik so 
wie eine Anzahl sogenannter Chroai hinzu, Stimmungsweisen, welche 
unserer heutigen Musik durchaus fremd sind und auch im Alterthume 
nur dem Kreise der monodischen und instrumentalen Musik angehören, 
ohne in die chorische Musik Eingang zu finden. 

Endlich ist es bezeichnend für unsere jetzige Periode der Musik, 
dass die Meister ihre Compositionen durch Noten fixiren, während die 
archaische Zeit zu einer Notirung der Melodie und der Begleitung 
ebensowenig ein Bedürfniss hatte, wie die Homeriden zu einer schrift- 
lichen Fixirung des alten Epos. Es möge hier gleich bemerkt sein, 
dass das Bedürfniss der Notirung sich zuerst innerhalb der In- 
strumentalmusik und der Begleitung des Gesanges aufdrängte; eine 
Notirung des Gesanges werden wir erst am Ende dieser Periode ent- 
stehen sehen. 

Die Componisten nun, die wir fast für alle die in dieser Ueb er- 
sieht genannten Neuerungen verantwortlich zu machen haben, sind 
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die beiden Meister, welche in der von der zweiten Katastasis handeln- 
den 'Stelle des Glankus ah die Vertreter der tieuen Art der monodischen 
und Instrumentalmusik genannt werden, nämlich Poljtenastus und 
Sakadas. Bei der durch sie herbeigeführten Katastasis ist es für den 
in Rede stehenden Zweig der Musik bis zu Ende der klassischen Zeit 
verblieben. Sollen wir nun die Schlussepoche dieser klassischen Zeit 
bezeichnen, sö haben wir, wie sich ergeben witd, den Namen des 
Kitharoden Phrynis zu nennen, der ein Zeitgenosse des Sophokles und 
Euripides war. Doch ist Phrynis nicht etwa der letzte unter den 
Meistern der klassischen Periode, sondern bereits der erste Anfänger 
einer dritten auf die archaische und klassische Musikperiode folgenden 
Zeit, die wir, wenn wir anders den Aussagen des Aristoxenus Glauben 
schenken wollen, schon als die nachklassische Musik der Alten zu 
bezeichnen haben. Die hier in Rede stehende Periode monodischer 
und instrumentaler Musik wird also die Zeit von Polymnastus, dem 
älteren Zeitgenossen des Alkman, bis zum Ende der Aeschyleischen und 
Pindarischen Epoche umfassen. Gerade so lange hat, wie wir sehen 
werden, auch die klassische Zeit der chorischen Musik gedauert. Kurz 
vor dem peloponnesischen Kriege erlischt die mit der zweiten Katastasis 
beginnende Periode. Noch Eines möge bei dieser aUgemeinen Ueber- 
sicht bemerkt werden. Man r^det gewöhnlich von einer ersten und 
zweiten Spartanischen Katastasis, als ob der Ausdiiick Katastasis spe- 
ciell auf Sparta zu beziehen sei. Plutarchs Bericht sagt allerdings: 
*//■ fdsv ovv nQorri xaratnaaic igxv nsgi r?/f fioxfcnxrjv iv t^ SnaqTj^ TeqTthvdqov 
xaTa(TTri(TMTog jrej'svtjjai , itjg devrigag de GtxXfjtag . . . Aber dies heisst nur: 
die erste Feststellung der musischen Kunstnormen ist in Sparta ge- 
schehen, und zwar durch Terpander, die zweite durch Thaletas u. s. w. 
Wie der Bericht uns vorliegt, so ist das Wort „erste und zweite Kata- 
stasis'* ganz allgemein gefasst als ejne Neuerung, die zwar von Sparta 
ausgeht, aber keineswegs auf Sparta beschränkt blieb, sondern für ganz 
Hellas Geltung hatte. Wie viel Sparta für die Entwickelung der Musik 
Bedeutung hat , wird sich weiterhin bei der Betrachtung der einzelnen 
Componisten zeigen. 

In der archaischen Periode der Monodik und Instrumentalmusik 
haben wir vier einzelne Zweige der musischen Kunst getrennt von 
einander nach der chronologischen Eolge der dieselben begründetidfn 
Meister besprochen. Alle vier Zweige bleiben wie schon angedeutet, 
in der gegenwärtigen Periode neben einander bestehen, ja es tritt noch 
ein fünfter, die Kitharistik hinzu , und es unterscheiden sich z.B. kitharo- 
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discher Nomos, auletischer Nomos, weltliches Lied in dieser Zeit ebenso 
sehr wie in der archaischen. Aber bei der Art und Weise, wie uns die 
Daten, aus denen wir zu schöpfen haben, überliefert sind, würde es un- 
zweckmässig sein, wenn auch hier die Darstellung jene Zweige als oberste 
Kategorien festhalten wollte. Wir haben vielmehr zuerst die Tonarten, 
dann den Tonumfang, dann die Stimmungsunterschiede u. s. w. zu be- 
sprechen und für jeden dieser Puncte die oft sehr characteris tischen Diffe- 
renzen der einzelnen Kunstzweige darzulegen. Was von den einzelnen Mei- 
stern zu sagen ist, muss dem Schlüsse^ dieses Kapitels vorbehalten bleiben. 

Tonarten der Auloi und Saiteninstrumente. 

Eine ganz vorzügliche Quelle für die Geschichte der alten Musik 
ist der musikalische Abschnitt im vierten Buche des Reallexikons, 
welches der Grammatiker Poljdeukes zur Zeit des Kaisers Commodus 
geschrieben oder vielmehr aus älteren grösseren Werken compilirt hat. 
Es werden hier kürzlich diejenigen Theile der Musik behandelt, welche 
bei Aristides die Odik, Organik und Hypokritik heissen, isuerst ge- 
meinsam die Odik und Organik, d. h. die Y ocal- und Instrumentalmusik, 
dann die Hypokritik, d. h. die orchestische und mimetische Darstellung 
der chorischen und scenischen Musik. Aristides' Encydopädie unter- 
lägst gegen das Versprechen des Verfassers die Ausführung dieser 
Theile. Für die Odik und Organik, die Pollux, wie schon bemerkt, 
im' Zusammenhange mit einander behandelt, sind zwei grosse Kategorien 
gemacht, je nachdem die Blas- oder die Saiteninstrumente angewandt 
werden; die hier mitgetheilten werthvollen Notizen sind zum grössten 
Theil aus einem ähnlichen Werke des Alexandrinischen Grammatikers 
Tryphon geflossen, in welchem dieser aus älteren musikalischen Schriften 
dasjenige, was sich auf die Instrumente der Alten bezieht, sorgsam zu- 
sammengetragen hatte. Was wir bei Pollux finden , repräsentirt also 
zunächst nicht den Musikstandpunkt der römischen Kaiserzeit, sondern 
einer älteren Periode. 

Als Tonarten der Auloi gibt Pollux folgende an: die dorische, 
phrygische, lyrische, die ionische und die syntonolydische, die Erfindung 
des Anthippus. Das bezieht eich ebensowohl auf die Auletik wie auf 
die Aulodie. Die alte nationale Aulodie des Klonas bediente sich von 
diesen Tonarten bloss der dorischen, die archaische Auletik des Olympus 
ausser der dorischen auch noch der phrygischen und syntonolydischen 
Tonart, bei PoUux sind noch die im engern Sinne sogenannte lydische 
und die ionische hinzugekommen. 
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dst diese treue Bewahrung alter musikalischer Compositionen um nichts 
wunderbarer, als die treue Tradition der noch aus viel früherer Zeit 
stammenden Homerischen Dichtungen. Es gab freilich eine Home- 
riden-Schnle, deren Mitglieder sich eigens der Erhaltung und Fort- 
pflanzung der Homerischen Epen widmeten; aber steht nicht auch 
die Existenz einer Olympischen Auletenschule, die von der Auleten- 
schule des Polymnestus und Sakadas verschieden war, ebenso fest? 
y^Oi TUQ* "Okvidnw , , . Mal oi axoXov^i^irayteg'* Plut. 18. Die ZU dieser 
Schule gehörenden Mitglieder der auf einander folgenden Generationen 
sind zunächst ebenso wenig productive Componisten, wie die Home- 
riden und Rhapsoden Dichter sind; sie sind ausübende Virtuosen, die 
den ihnen von den Meistern überkommenen Schatz alter Olympischer 
Compositionen „an den Festen der Hellenen ^^ und wo sonst Gelegenheit 
ist, dem hörenden Publicum vorfuhren. Dass durch sie an diesen Com- 
positionen hin und wieder manches geneuert werden, dass durch pro- 
ductive Theilnehmer dieser Olympischen Ai:^eten- Innung sogar manche 
neue Composition, die in derselben Stilart gehalten war, hinzukommen 
musste, ist freilich selbstverständlich. Und so finden wir in dem 
Verzeichniss Olympischer Nomoi, welches das später zu behandelnde 
7. Kapitel der Plutarchischen Schrift aufstellt. Bedenken über die 
Authenticität Olympischer Nomoi ausgesprochen, ob sie von ihm selber 
oder von einem Schüler herstammen, ganz ähnlich den Bedenken, 
welche sich an die alten Epen anknüpfen, ob sie von Homer selber, 
oder von Arktinus oder Stasinus seien. Die Autorschaft ist hierbei 
gleichgültig, denn sie lässt sich doch nicht ermitteln und würde sich 
auch nicht ermitteln lassen, wenn uns aUe jene Compositionen noch 
vorlägen. Olympus ist wie Homer ein Gattungsname. So viel steht 
fest, dass diejenigen auletischen Compositionen, welche für Olympisch 
galten, d. h. welche die oben besprochene sogenannte Olympische 
Stileigen thümlichkeit tragen, entweder aus der Zeit vor Polymnastus 
und Sakadas stammen, odßr in der Periode des Polymnastus und 
Sakadas oder auch wohl noch etwas später von Mitgliedern der Olym- 
pischen Schule im Geiste jener archais<^en Nomoi componirt sind. 
In der späteren Zeit waren sie unnachahmbar wie Aristoxenus sagt — 
ein Aulet des vierten Jahrhunderts vermochte ebenso wenig den Stil 
des Olympus nachzuahmen, wie Antimaohus sich in den Geist des 
homerischen Epos zurückversetzen konnte. Das Kunststück, aus nur 
fünf Tönen eine wohlklingende, ja hinreissende Melodie zu gestalten, 
konnte die an die Verwendung eines grösseren Reichthumes von musi- 
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kaiischen Mitteln gewöhnte Zeit nicht fertig bringen. Das Urtheil des 
Aristoxenus mögen wir uns dadurch veranschaulichen, dass wir an die 
allitenrende Poesie unserer germanischen Altvordern denken. Was 
uns davon bei den einzelnen Zweigen unseres Stammes erhalten ist, 
werden wir gewiss nicht höher stellen wollen als die Dichtungen 
Shakespare's und Göthe's, aber die hohe Schönheit, die in der ein- 
fachen, oft monotonen Grös:^e der alten Balladen von Sigurd und 
Hamarsheimt liegt, ist keinem germanischen Dichter der späteren 
Jahrhunderte erreichbar. 

Noch zwei Puncte. der Olympischen Musik bleiben zu erledigen 
übrig, einmal die rhythmischen Neuerungen, die ihm zugescljrieben 
werden, und sodann was uns über seine auletischen Nomoi im Ein- 
zelnen mitgetheilt wird. Indess stehen die rhythmischen Neuerungen 
des Olympus in einem so nahen historischen Zusammenhange mit den 
Rhythmen der in der folgenden Musikperiode sich kunstmässig ent- 
wickelnden chodsohen Musik, insonderheit mit den Rhythmen des 
Tbaletas und Stesichorns, dass man in der Darstellung nicht gut umhin 
kann, sie zusammen mit diesen letzteren zu behandeln. In ähnlicher 
Weise ist die Frage nach den einzelnen auletischen Nomoi des Olympus 
so sehr mit den einzelnen auletischen Nomoi der folgenden Periode 
verflochten, dass sie ohne störende Anticipationen nicht ohne die Be- 
sprechung der letzteren endgültig zu beantworten ist. Wir werden 
daher auf die beiden genannten Puncte erst weiterhin eingehen können. 
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Drittes Kapitel. 

Bie M onodik^ und Instnunentalmusik von Folymnastus 

bis Phrynis. 

Die zweite musische Katastasis. 

Ein nachweislich aus der Schrift des alten Glaukus aus Rhegium 
herstammender Bericht bei Flut mus. 9 sagt Folgendes: ^Die erste 
Feststellung (uaTouncuTig) der musi<schen Kunstnormen ist in 
Sparta geschehen und zwar durch Terpander. Die zweite 
ist vorzugsweise auf folgende Meister zurückzuführen: Tha- 
letas von Gortyn, Xenodamus von Kythera, Xenokritus 
den Lokrer, Folymnastus den Kolophonier und Sakadas den 

Argiver Thaletas^ Xenodamus und Xenokritus waren 

Componisten von Päanen, Folymnastus und seine Nach- 
folger waren Componisten der sogenannten Orthioi, Sa- 
kadas und seine Nachfolger waren Componisten ton 
Elegien." 

Wie wenig würden wir von der Geschichte der griechischen 
Musik wissen, wenn uns nicht das kleine Büchlein des Flutarch mit 
seinen werthvollen Excerpten aus älteren Schriftstellern überkommen 
wäre. Sorgsame Forschung und umsichtige Combination der dort 
enthaltenen Notizen aber hat, wie man sich aus dem vorausgehenden 
Kapitel überzeugt haben wird, zu einer fast detaillirten Kenntniss der 
archaischen Musikperiode der Griechen geführt, so viel davon den 
Musikern am Ende des klassischen Zeitalters theils aus bis dahin er- 
haltenen alterthümlichen Compositionen , theils aus der Tradition der 
musikalischen Schulen und Innungen bekannt war. Es waren vier auf 
die Meister Terpander, Klonas, Archilochus und Olympus zurück- 
geführte Zweige der Musik, deren Anfange jener archaischen Periode 
der griechischen Musik angehören: der alte kitharodische Nomos, der 
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a>ti|lo4ißphe l^omos, das weltliche Lied und die auleti^che Inatruoiental- 
im,&iK Die c^m frühesten auf bestimmte Normen zurückgeführte ]^ui;ist- 
form }flj^ ifiT kitharodische Nowos Terpanders, Terpander gilt mithin 
deu grieotii^chei^ Musikern ak der Begründer jener ersten archaischen 
]M[u8ikep,QiQhe) i]ind das nannte man die ngfarti xataataatg xtav negl T^y fiovai" 
itvpf., die erste Feststellung der sieh auf die Musik beziehenden Kunst- 
normen, die auch für die Musik der späteren Zeit, soviel Neues auch 
hinj^okommen mochte, fortwährei;id die Grundlage bildeten, eti^ in 
gleicher Weise wie die Architectur auch in der eigentlichen Blüthe- 
zeit de^ Kunst die in der archaischen Periode gefundenen Normen der 
Stilarten mit hingebender Treue bewahrt hat. 

Auf die archaische Periode der Musik folgt die klassische Zeit 
Den Anfang derselben bezeichnen die Musiker als ösvtsQa xaiourraaig uov 
neQi tiiy fiavatxijr, als die zweite musische Katastasis. Wir müssen zu- 
nächst kurzlich die in dem obigen Berichte genannten Meister derselben 
ins Auge fassen. Sie sondern sich in zwei Gruppen: einmal Thaletas, 
Xenodamus und Xenokritus als Componisten chorischer Musik, sodann 
Poljmnastus und Sakadas als die Meister einer neuen Stilart der Mo- 
nodik und Instrumentalmusik. Schon hierin zeigt sich ein bemerkens- 
werther Unterschied zwischen der archaischen und der mit der zweiten 
Katastasis beginnenden neueren Zeit. Denn in der archaischen Periode 
ist blos die monodische und instrumentale Musik repräsentirt, jene im 
kitharodischen und aulodischen Nomos und im Liede der Jambo- 
gn^hen, diese in der Auletik der aus dem Orient einwandernden 
Schule des Olympus. 

In der zweiten Katastasis aber tritt zu dem monodischen und in- 
strumentalen Zweige der Musik, der zunächst durch die Meister Poly- 
mnastus und Sakadas repräsentirt ist, noch ein zweiter Kunstzweig, 
nämlich die orchestische oder chorische Musik hinzu, die bis dahin 
nur der Sphäre des Volkslebens und Yolksgesanges angehört hatte, 
ohne durch eigentliche Künstler gepflegt und auf bestimmte Normen 
fixirt zu sein, von jetzt an aber auch in den eigentlichen Kanon 
der Kupst aufgenommen wi^rde und eine der Monodik und Instru- 
mentalmusik ^oordinirte Stellung erhielt. Es ist dies spätere' Her- 
vortreten der chorischen Musik gerade so anzusehen, wie die attische 
Tragödie, die, ehe sie durch Phrynichus und seine Zeitgenossen zu 
einer den übrigen Zweigen der musischen Kunst gleichberechtigten Gat- 
tung hervorgehoben wurde, lediglich nur als eine von den eigentlichen 
Künstlern unbeachtete Art des Yolksgesanges bestanden hatte. Die 
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einzelnen Entwickelungsphasen der monodisch -instrumentalen und der 
chorischen Musik seit der zweiten Katastasis sind in vielfacher Hinsicht 
die nlimlichen, und jede von beiden Richtungen hat auf die andere ein- 
gewirkt, jedoch so, dass die chorische Musik mehr durch die mono- 
disch-instrumentale Musik beeinflusst worden, ist als umgekehrt. Für 
die Darstellung der Geschichte der Musik aber ist es angemessen beide 
Zweige von einander zu trennen und zunächst die monodisch -instru- 
mentale Musik des klassischen Zeitraumes in unmittelbarem Anschlüsse 
an die archaische Zeit zu behandeln. Für die archaische Zeit unter- 
schieden wir die Kitharodik, die Aulodik, das weltliche Lied und die 
Auletik. Alle diese vier Zweige sehen wir in der vorliegenden Periode 
in unmittelbarem Anschluss an das, was in der archaischen Zeit er- 
ruögen war, sich weiter entwickeln, insbesondere hält der kitharo- 
dische Nomos die alten terpandrischen Normen und die Auletik die 
alte Weise des Olympus fest Aber zu den bereits vorhandenen Zweigen 
kömmt ein neuer hinzu, die Kitharistik, die auf dem G-ebiete der 
Saiteninstrumente dasselbe ist wie die Auletik im Gebiete der Aulosmusik; 
ja schliesslich vereinigt sich Auletik und Kitharistik zu einer dritten 
Art der Instrumentalmusik. Doch ist die Kitharistik nicht von gleicher 
Wichtigkeit wie die alten Kunstzweige, die aus der archaischen Kunst- 
periode herübergekommen sind. Wichtiger sind die neuen Kunst- 
tnittel, welche die zweite Periode der monodischen und Instrumental- 
musik hinzufügt. Es beziehen sich dieselben zunächst auf das System 
der Tonarten. Die archaische Kitharodik kannte nur die drei Species 
der altnationalen Molltonart, das Dorische, Aeolische und Böotische; 
die alte Aulodik des Klonas beschränkte sich vielleicht nur auf die 
Doristi, wenigstens war ihr die Aeolisti fremd; die Auletik des Olym- 
pus fügte der Doristi noch das phrygische und syntonolydische Dur 
hinzu. In der gegenwärtigen Periode gewinnt die Auletik zu ihren 
früheren Tonarten noch die sog. eigentliche Lydisti d. h. die Quinten- 
species des lydischen Dur, und die lasti d. i. die Primenspecies des" 
phrygischern Dur hinzu; die Aulodik tritt in Beziehung auf die Ton- 
arten mit der Auletik auf denselben Standpunkt; die Kitharodik ent- 
lehnt aus der Auletik die Phrygisti und bemächtigt sich ausser der- 
selben auch noch der durch Xenokritus für die chorische Musik auf- 
gebrachte Lokristi, d. i. der parallelen Molltonart des phrygischen 
Dur; das weltliche Lied endlich wird durch Sappho ebenfalls um eine 
neue Tonart, die Mixolydisti, bereichert, die sich der sonst für dies 
Genre üblichen Doristi, Lydisti und Phrygisti hinzugesellt. 
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Eine andere Bereicherung der Kunstmittel bezieht sich auf die 
Transpositionsscalen. Die archaische Zeit kannte deren nur zwei, die 
wir die Scala ohne Vorzeichen und die Scala mit einem b nennen 
können , jene jdurch das diazeuktische Sjstem , diese durch das Synem- 
menonsystem dargestellt. Seit der zweiten Katastasis erhält die 
Kitharamusik noch eine Scala mit zwei by die Aulosmusik ausserdem 
noch Scalen mit drei und vier b. Weiter geht der Bereich der Trans- 
positionsscalen für die monodische und instrumentale Musik der 
klassischen Zeit nicht Mit den Transpositionsscalen steht die Er- 
weiterung des Tonumfanges im nächsten Zusammenhange. Einer- 
seits nämlich wird das Diezeugmenon-System aus einem Heptachorde zu 
einem Octachorde, andererseits wird sowohl dem Diezeugmenon, wi« 
dem Syneramenonsystem in der Tiefe noch das Tetrachord hypaton hin- 
zugefügt; den Proslambanomenos und das Tetrachord hyperbolaion 
aber hat die klassische Zeit noch nicht zur Anwendung gebracht. 

Sehr eigenthümlich ist nun eine dritte Neuerung. Wir haben 
schon bemerkt, dass sowohl die Kitharodik an den Normen des Ter- 
pander wie die Auletik an den Normen des Olympus festhält. Der 
conservatlve Sinn, den die Musik hier zeigt, bezieht sich hauptsäch- 
lich auf die bei jenen alten Meistern beliebte Auslassung gewisser Töne. 
Doch an den Stellen, wo ein Ton ausgelassen wird, fügt die von der 
zweiten Katastasis an datirende Monodik und Instrumentalmusik einen 
dem natürlichen Systeme fremden Schaltton ein. So tritt zu dem dia- 
tonischen Geschlechte das Chroma und die neuere Enharmonik so 
wie eine Anzahl sogenannter Chroai hinzu, Stimmungsweisen, welche 
unserer heutigen Musik durchaus fremd sind und auch im Alterthume 
nur dem Kreise der monodischen und instrumentalen Musik angehören, 
ohne in die chorische Musik Eingang zu finden. 

Endlich ist es bezeichnend für unsere jetzige Periode der Musik, 
dass die Meister ihre Compositionen durch Noten fixiren, während die 
' archaische Zeit zu einer Notirung der Melodie und der Begleitung 
ebensowenig ein Bedürfniss hatte, wie die Homeriden zu einer schrift- 
lichen Fixirung des alten Epos. Es möge hier gleich bemerkt sein, 
dass das Bedürfniss der Notirung sich zuerst innerhalb der In- 
strumentalmusik und der Begleitung des Gesanges aufdrängte; eine 
Notirung des Gesanges werden wir erst am Ende dieser Periode ent- 
stehen sehen. 

Die Componisten nun, die wir fast für ajle die in dieser Ueber- 
sicht genannten Neuerungen verantwortlich zu machen haben, sind 
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die Octavengattung in e oder die dorische in der Mitte: 

e f g a h c d . e 
die Octavengattung in d oder die phrygisehe an fünfter Stelle: 

d ^ f 9 ^ h. c d 
die Octavengattung in c oder die lydische an sechster Stelle: 



d e f g a h c 
die Octavengattung in H (von der Paramese h bis abwärts zur Hy- 
pate hypaton H) endlich hat das diazeuktische Intervall a A an letzter 
und höchster Stelle: 

h c d c r 9 ö /* 
Dies „Schema" der mixoljdischen Scala rührt nun, wie Plutarch 
berichtet, von dem Athener Lamprokles her, oder um genauer den Inhalt 
der Stelle wiederzugeben, es ist durch ihn zur allgemeinen Anerken- 
nung gekommen, denn früher glaubten fast Alle, dass das diazeuktische 
Intervall der mixoljdischen Scala sich an einer andern Stelle befinde. 
Es kann also nach dieser Meinung der Füheren die mixolydische nicht 
die Scala hcdefgah gewesen sein, denn in dieser bildet die Diazeuxis 
stets das höchste Intervall, man mag sie auf eine Transpositionsstiife 
transponiren, auf welche man will; es muss das, was man früher als 
mixolydische Octavengattung bezeichnete, mit einer der 6 übrigen Oc* 
tavengattungen zusammengefallen sein, nämlich mit einer solchen, wo die 
Diazeuxis nicht das höchste Intervall war, sondern in der Mitte oder 
irgendwo weiter nach der Tiefe zu lag. Mit welcher anderen Octaven- 
gattung mochte aber die mixolydische vor Lamprokles identificirt werden? 
Es kann dies schwerlich eine andere sein als die dorische in a. Auch 
für die mixolydischen Melodieen haben wir plagalischen Bau der Me- 
lodieen vorauszusetzen, und zwar werden in der früheren Zeit eben- 
sowenig bei den mixolydischen Melodieen wie bei den lydischen, 
phrygischen und dorischen die sämmtlichen sieben Töne der Scala ge- 
braucht worden sein. Nimmt man an, dass die mixolydischen Melo- 
dieen der Sappho in folgenden Tönen ausgeführt seien: 

Schlasston 
{i) g a li c d e, 

SO ist dies genau dieselbe Scala wie folgende dorische: 

SchluMton 
(n) c d e f g a 
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d. h. I und n sind verschiedene Transpositionsatofen ein und d^cscdb^o 

Tonscala, ebenso wie folgende: 

(ni) f 9 9^ b c 4 
(IV) b c ^ es f g 

U. 8. W. 

. Bei dieser Beschränkung auf die 6 genannten Töne konnte man 
auf dem heptachordischen Systeme Synemmenon unter Festhaltung der 
Mese (e) als des Schlusstones der Melodie nicht bloss die dorischen, 
sondern auch die mixolydischen Melodieen ausführen: 

dorischer Schlass 

(h) c d e f g a 

mixolydiscdier Schluss 

Die Tonarten war«n aber trotz des gleichen Melodleschlussea den- 
noch verschieden genug, denn die sich mit dem Schlusston verbindenden 
Tone der Begleitung waren verschieden oder mit andern Worten, die 
Tonica war für beide Tonarten eine andere. Das Dorische steht also 
zu dem alten nur auf 6 Töne beschränkten Mixolydisch in demselben 
Verhältnisse, wie das Aeolische zumLokrischen, denn auch hier ist der 
Ton a der gemeinsame Schlusston der beiderseitigen Melodieen, während 
der das Wesen der Tonart bestimmende harmonische Gtundton ver- 
schieden ist. In derselben Weise, wie die Octavengattung in a jährlich 
die dorische und lokrische Tonart bildete, ebenso glaubte man in der 
früheren Zeit der ,,01igochordie", dass die Octavengattung in e nicht 
bloss die dorische, sondern auch die mixolydische sei, — man konnte 
dies aber nur deshalo annehmen, weil man in den mixolydischen Gom- 
positionen die auf den Melodie -Schlusston nach der Höhe zu folgende 
fünfte Tonstufe oder die ihr nach der Tiefe zu vorausgehende vierte Ton- 
stufe (d. h. den Ton K) ausliess: 

Dorisch efgahcde 

Altes Mixolydisch ^ f 9 ß c d e 

Als man aber im weiteren Fortschritt der Musik jene zuerst ausge- 
lassene Tonstufe hinzunahm, da sah man, dass dies nicht 'der Ton A, 
sondern der Ton h war. 

Mixolydisch des Lamprokles e f g a b c d e, 

d. i. in der Transpositionsstufe ohne Vorzeichen 

h c d e f g a A, 

Die volle mixolydische Scala war also nicht mit der dorischen iden- 
tisch, denn diese hatte das diazeuktische Intervall ah in der Mitte, 
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während dieses in der vollen mixolydischen Scala an letzter und höchster 
Stelle lag. Es war die volle mixolydische Scala dieselbe, welche durch 
das Heptachord-Synemmenon besehrieben wurde, man konnte daher 
sagen, dass Terpander die volle mixolydische Scala aufgestellt habe, 
„TW fiiioXvdiov tovov oXov ngoab^BVQriad-tti Xsj'eTai*^ Plut. mus. 28. 

Sappho ist, wie Aristoxenus berichtet, die Erfinderin der mixoly- 
dischen Scala, aber diese Scala war damals noch eine unvollständige. 
Die vollständige Scala hat, wie Lysis sagt, der Athener Lamprokles zur 
allgemeinen Anerkennung gebracht. Lamprokles ist der Schüler des 
Pythokleides, von welchem Aristoxenus in einem anderen seiner Werke 
laut der Angabe Plutarchs gesagt, dass er der Erfinder der mixolydischen 
Tonart sei. Wir werden in diesen scheinbar verschiedenen Berichten 
des Aristoxenus keinen Widerspruch mehr finden. Sappho ist die Er- 
finderin der mixolydischen Tonart; Pythokleides stellte zuerst die voll- 
ständige mixolydische Scala auf, welche man später allgemein recipirte, 
während man früher die Scala mit der dorischen identificirte; und der- 
jenige, welcher diese vollständige mixolydische Scala (mit der Diazeuxis 
an höchster Stelle) zur allgemeinen Anerkennung brachte, ist Pytho- 
kleides' Schüler Lamprokles. Denn dass Lamprokles bei der Aufstellung 
der mixolydischen Scala nicht etwas Neues thut, geht aus den Worten 
hervor: ot* ovx irtav&a l^et ttjv diaS^v^iv onov (rxBÖov anavrig faovio] 
fast Alle, aber nicht schlechthin Alle hatten bis auf Lamprokles eine 
verkehrte Meinung von der Form der mixolydischen Scala, das Richtige 
war schon vor ihm erkannt worden, aber nur wenigen zugänglich. Die 
Combination, dass es eben Lamprokles' Lehrer, Pythokleides, war, 
welcher diese richtige Form erkannt hatte, liegt auf der Hand. Sappho 
erfindet die Tonart, Pythokleides entdeckt die vollständige Scala, und 
Lamprokles, der Schüler dieses Theoretikers, bringt die Beschaffenheit 
der vollen mixolydischen Scala zur allgemeinen Anerkl^nnung. Wir 
verstehen jetzt, was es heisst Plut 28: TegnavÖQOv . , . xal rov fn^oXvdiov 
tovov okov ngoae^av^ff-d-ai lifBrai^ schon Terpander habe die vollstän- 
dige mixolydische Scala aufgestellt. Die durch das Heptachord des 
Synemmenon-Systems gegebene Tonreihe 

h c d e f g a 

enthält zwar nun die sieben Töne der mixolydischen Scala (es fehlt die 
höhere Octave), aber sie ist insofern eine vollständige Reihe, als auf ihr 
derjenige Ton, der ihre Difi'erenz mit der dorischen Scala bedingt und 
von dem wir anzunehmen haben, dass Sappho ihn unbenutzt Hess, ent- 
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halten ist, nämlich der fünfte Ton vom melodischen Schlpss ton der mixo- 
lydischen Scala an gerechnet. Hätte nicht im Bewusstsein der alten 
Musiktheoretiker der Gegensatz einer in der von uns angegebenen "Weise 
unvollständigen und vollständigen mixolydischen Scala bestanden, s6 
würde es keinen Sinn gehabt haben, wenn sie dem Terpander in jener 
heptachordischen Scala von h bis a die vollständige mixolj^ische 
Scala vindicirt hätten. 

Es handelt sich nunmehr um die harmonische Beschaffenheit der 
Mixolydisti. Der Ton h ist jedenfalls der Schlusston der Melodie. Der 
Schlusston der Melodie aber ist entweder tonische Prime, oder irgend 
ein anderer Ton des tonischen Dreiklanges, nämlich Terze oder Quinte, 
denn auch in diesen Tönen kann die Melodie abschliessen. Hat h die 
Bedeutung der tonischen Prime, dann ist das Mixolydische ein A-MoU 
mit kleiner Secunde und zugleich falscher Quinte: 



J-^'—J-J : 



i 



k 



-&• 



Ist h die Terze, dann ist das Mixolydische ein ^-Dur mit verminderter 
Septime: 



i 



s- 



Ist h die Quinte, dann ist das Mixolydische ein e-Moll mit kleiner 
Secunde : 



i 



\ 



-s> 



An sich betrachtet sind diese drei Möglichkeiten statthaft, aber 
keine andere. Von ihnen hat die erstere am wenigsten für sich, denn 
ein solches Ä-Moll würde eine durchaus unharmonische Tonart sein. 
Wie lässt sich das Wahre ermitteln? Gibt es keine positive üeber- 
lieferung? 

Uns ist eine solche überkommen, obwohl sie sich bisher unserem 
Auge entzogen hat. Unter den in Instrumentalnoten ausgeführten 
Musikbeispi^len des Anonymus findet sich 8. 97 folgendes: 



W e 8 1 p h a 1 , Geschichte der Musik. 
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Man wird nicht sagen, dass diese Melodie wohlklingend und gefallig sei. 
Sie ist monoton wie keine andere. Aber eine Melodie ist es, und zwar 
ist der überall deutlich hervortretende Schlusston derselben der Ton A, 
über den sie 2 Tonstufen aufwärts und 1 Tonstufe abwärts geht. Welcher 
Tonart sie angehört, darüber wird man wohl nicht in Zweifel sein und 
und kein Bedenken tnigen, dieselbe als Mixolydisch zu bezeichnen. 

Haben wir hier nun ein Beispiel einer Mixolydischen Melodie vor 
uns, so folgt, d&ss das Mixolydische ein die Melodie auf der Terz ab- 
schliessendes Dur (mit der Tonica g) ist. Es bestätigt sich also die 
zweite d«r oben von uns für die harmonische Beschaffenheit der Mixo- 
lydisti hingestellten Möglichkeiten — ein Ä-MoU ist die Melodie nicht,^ 
und ebensowenig ein e-MoU. Sie entliält eine einzige aus Vorder-, 
Mittel- und Nachsatz bestehende Periode. Den Schluss bildet der Ton h, 
mit demselben Ton h beginnt der erste Tact, ebenso stellt «er sich im 
vorletzten Tacte des Mittelsatzes und im zweiten Tacte des Schlusssatzes 
als Grundton der Melodie heraus. Was besonders auffällt, ist die ar- 
chaistische Monotonie. Denn die sämmtlichen Töne sind auf den 
Umfang eines Tetrachordes oder einer Quarte beschränkt. Die Oligo- 
chordie des Olympus beschränkte sich auf fünf Töne, hier haben wir 
noch einen Ton weniger. 



Schlnsston 
a h c 



* j 



die Melodie geht, wie bei Olympus, um 2 Tonstufen über den me- 
lodischen Grundton (t* undf/), aber nicht zwei, sondern nur eine einzige 
Tonstufe (a) abwärts. Es ist ein Melos, welches wir nach der für 
einen Nonios des Terpander gebrauchten Benennung als xBxgQLoiöiov 
bezeichnen können, und es mag uns dasselbe die monotone Compo- 
sitionsmanier repräsentiren , von der ein späterer Terpandride sagt: 
Teigayf^qw unoaTSQittvteg aoidar. 

Man würde von dieser Melodie nun sagen können, sie gehöre der 
dorischen Scala an, denn 
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a 



ist nur eine andere Transpositionsscala des dorischen 

d e /• g, 

und in diesen Tönen d e f g ist jene Melodie in der That in der uns 
überlieferten Notirung geschrieben, nämlich folgend ermaassen : 



^^^^^ ^^irzg 



^EE^. 
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Aber sie ist dennoch kein Dorisch, denn in der Vorzeichnung steht 
ein b, wonach die Scala im Sinne der Ueberlieferung folgende ist: 

e /■ a ab e d 



9 



d. i. in der" Transpositionsstnfe ohne Vorzeichen 



c 



d 



« /■ 



y 



a 



h, 



also die mixolydische Octavengattung. Wir haben in dieser „tetraoi- 
dischen" Mixolydisti einen thatsächlichen Beleg für die oben von uns 
gegebene Aysführung, dass die mixolydische Melodie, so lange sie 
unvollständig ist (so lange ihr die auf den melodischen Schlusston nach 
der Höhe zu folgende fünfte Tonstufe fehlt), der dorischen Scala zuge- 
rechnet werden kann. Die Vorzeichnung mit Einem b aber besagt, 
dass die Scala keine dorische ist, sondern dass dieselbe, um mit Lam- 
prokles zu reden, die Diazeuxis oben in der Höhe hat {inl to o|v), 
also eine mixolydische ist. Als dorische Melodie würde sie ein a-Moll 
sein müssen und in der Krusis vorwiegend den Ton a gebrauchen 
und speciell den Schlusston der Melodie mit dem Tone a verbinden. 
Man sieht sogleich, dass dies für unsere Melodie unmöglich ist 
Die Tonica kann (bei der Scala ohne Vorzeichen) kaum eine andere 
sein als der Ton </, den wir als phrygische Tonica kennen gelernt 
haben, — unsere Melodie würde demnach ein die Melodie in derTerze 
abschliessendes phrygisches Dur sein. Hiermit würde die Natur der 
antiken Mixolydisti angegeben, sein. Es träfe sich also, dass das antike 
Mixolydisch a}s Tonart mit dem mixolydischen Kirchentone (in g) zu- 
sammenfiele, denn der ganze Unterschied zwischen beiden würde darin 

12* 
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bestehen, dass im mixolydischen Kirchentone die Melodie auf die 
tonische Prime, im andken Mixolydisch auf die Terz des tonischen 
Dreiklanges ausgeht. Wir wollen diese Auffassung zunächst festhalten. 
Die neue Tonart, welche Sappho erfindet, ist hiemach ein die 
Melodie in der Terz schliessendes Dur. Sie hat wegen dieses Schlusses 
in der Durterz die nächste Verwandtschaft mit dem klagenden Lydisch 
des Olympus, welches wir nach S. 156 in Beziehung auf Tonumfang 
und harmonische Begleitung folgendermaassen bezeichnen können : 



* I 

oder indem wir das Lydische in die c-Dur- Tonart transponiren , 



^^^^^ 



Die Tonart der Sappho lässt sich, wenn wir ihren Tonumfang nach 
der uns überkommenen archaischen Melodie von nur vier Tönen an- 
nehmen wollen, für dieselbe c-Dur- Tonart folgendermassen bestimmen: 



i 



t 



f 



Beide sind in dieser Transpositionsstufe ein die Melodie in der Terze 
schliessendes c-Dur, sie gehen beide in der Melodie bis zur Quinte 
aufwärts, aber sie unterscheiden sich dadurch, dass das klagende 
Lydisch des Olympus eine übermässige Quarte fis hat, während die 
Quarte in Sappho's Tonart das natürliche /' ist. Unterhalb der Dur- 
terz haben beide Tonarten die Seeunde d als Melodieton, beiden fehlt 
ferner für die Melodie die tonische Prime, die nur in der Krusis zu- 
gelassen wird; dann besteht aber noch der weitere Unterschied, dass 
die Durtonart des Olympus auch die Untersecunde h gebraucht, deren 
sich Sappho's Tonart enthält. Die letztere trifft also noch näher als 
das Lydisch des Olympus mit der die Septime entbehrenden Volks- 
melodie „Do gang i an's Brünnele'* zusammen; wir können sagen, 
dass die Erfindung Sappho's in dem schwäbischen Volksliede wieder- 
holt ist. 

Halten wir diese Auffassung des Mixolydischen fest, so erklärt 
sich erstens dasjenige, was die Alten als den Charakter dieser Tonart 
angeben. Plato stellt sie unmittelbar mit dem Syntonolydischen, d. i. 
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dem klagenden Lydisch des Olympus zusammen; beide Tonarten sind 
^Qnvddeig a^fAovim, Dieser beiden gemeinsame Ausdruck der Wehmuth 
beruht eben darin, dass die mixolydische gleich der syntonolydischen 
ein in der Terz schliessendes Dur ist Denselben Eindruck macht sie 
auch auf Aristoxenus, denn er gibt Plut mus. 15 als den ihr eigen- 
thümlichen Charakter das ^na^inw'* an, d. h. den Eindruck des 
Schmerzlichen. 

Eis erklärt sich dann aber auch zweitens der ihr eigenthümliche 
Name ^oXvd^oq, Dieser Name muss alt sein und von Si^ppho selbst 
herrühren. Er bedeutet eine mit dem ^I^ydischen gemischte oder ver- 
bundene Tonart". Wir wissen, dass man ihr in der ersten Zeit noch 
nicht diejenige Scala angewiesen hatte, welche die Diazeuxis als 
höchstes Intervall (inl %o o{v) hat, also noch nicht diejenige Octaven- 
gattung, welche man später mixolydisch nannte: 





e r 


9 


a b 


c 


d 


e 


oder 


h c 


d 


e r 
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a 


h 


oder 


a b 


c 


d es 


r 


9 


a 



So lange man sich noch des fünften Tones dieser Scalen (von unten 
an - gerechnet) für die Mixolydisti enthielt, nahm man an, dass ihre 
Scala die dorische sei: 

e f g a [h] c de 
oder h c d e [f] g a A n. s. w. 

Aber es war dies eine dorische Octavengattung, deren Melodien durch- 
aus nicht den Charakter des Dorischen hatten, sondern vielmehr den- 
selben Eindruck machten wie das klagende Lydisch (Syntonolydisch) 
des Olympus; sie stellte sich als eine mit der Eigenthümlichkeit des 
Lydischen (d. i. dem Durterzenschluss) verbundene dorische Octaven- 
gattung dar, und deshalb nannte man sie „mixolydisch" {JoigKrit 

Als man in der Zeit nach Sappho für die Mixolydisti die Anfangs 
ausgelassene Septime hinzunahm, da wandte man nicht die grosse, 
sondern die kleine Septime (nicht die kleine, sondern die grosse Unter- 
secunde) an. 



oder 
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Wäre die Septime nicht die kleine, sondern die grosse gewesen, so 
hätte die mixolydische Tonart genau unserem modernen Dur ent- 
sprochen. Durch die kleine Septime wird sie zu einem uns fremden 
Dur, welches aber den Griechen sehr geläufig war, denn das phrygische 
Dur der Alten ist ein Dur mit kleiner Septime. Schloss die Melodie 
dieses Dur in derPrime, so nannte man es lastisch. Nun steht aber 
fest, dass die Alten, obwohl sie gewöhnlich den Namen lastisch 
schlechthin als specielle Bezeichnung fUr die in der Prime schliessende 
Phrygisch- Dur- Melodie gebrauchten, dennoch zwei iastische Scalen 
unterschieden. Dies geht einmal daraus hervor, dass Plato von einem 
'/«oTTf spricht ijttg /cr^a^a Ttahaai, d. i. ein tiefes lastisch. Statt ;iraAa^a 
gebraucht Aristoteles Pol. 8, 5 mit Bezug auf die Platonische Stelle 
den gleichbedeutenden Ausdruck ipBt/iivfj. Aus den enharmonischen 
Tabellen der „ganz Alten ^ bei Aristides ergibt sich, dass diese /«Ao^a 
oder otvBifiiyn 'latni dieselbe Scala ist, welche man sonst schlechthin 
lastisch nennt, nämlich 
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Aber der Ausdruck /«iot^a oder ivstfiivTi 'Jatnl setzt mit Noth- 
wendigkeit voraus, dass die Alten ebenso wie bei der Lydisti eine 
oLVBifiiwi (^x^Xaga) und eine avyrovog '/«ot/ unterschieden haben müssen. 
Zufällig besitzen wir ein Fragment des Pratinas, durch welches diese 
Vermuthung bestätigt wird. Er sagt: weder der syntonos lasti, noch 
der aneimene lasti wolle er sich bedienen, sondern der in der Mitte 
liegenden Aiolisti. Man redete also in der älteren Zeit auch von einer 
syntono-iastischen Tonart, obwohl in der späteren Zeit dieser Name 
verschollen ist. Es ist aber S. 30 gezeigt, dass eben dieser Stelle des 
Pratinas zufolge die syntonoiastische Octavengattung nur eine Terz 
höher liegt, als die aneimene lasti oder die lasti schlechthin. Dies ver- 
langt auch die Analogie der aneimene lasti und syntonos lasti mit der 
aneimene Lydisti und syntonos Lydisti. 



Lydisti . . 


aneimene syntonos 
t g 9L h 
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Es gab also für die mixolydische Octavengattung noch eine zweite 
Bezeichnung: Syntono -lastisch. 
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Mixol ydiach od. Syntono-Iagtiac h. 

c de f g a h c de» 
g a h c d e t g a h 

lastisch od. aneimene lasti. 

Der Name Syntono- lastisch für die mixoljdische Octavengattung 
weist epitschieden darauf hin, dass dieselbe mit der iastischen die 
Tonica gemeinsam hatte (ihre Terzen -Species war). Den Namen Syn- 
tono -lastiseh konnte aber die mixolydische Octavengattung erst seit der 
Zeit führen, in welcher man fiir dieselbe die kleine Septime (bei c-Dur 
den Ton h, bei ^- Dur den Ton /') gebrauchte ; früher als man die Septime 
noch nnbenjutzt liess und der Ansicht war, dass die mixolydische Octav 
mit der dorischen zusammen£alle , 
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konnte sie noch nicht als iastisch bezeichnet werden, sie erhielt diesen 
Namen erst nach Hinzufügung der kleinen Septime (Pratinas). Der 
Theoretiker Lamprokles aber weist nach, dass man überhaupt im Un- 
rechte gewesen, wepn man dem alten Mixolydischen eine grosse Sep- 
time vindicirt und sie mit der dorischen Scala identificirt habe; die 
kleine Septime sei ein dem Mixolydischen wesentlicher Ton. Seit dieser 
Z€fit ist der Name Syntono -Tastisch obsolet geworden, doch zeigt sich 
noch in der Bezeichnung /aAot^a '/«or/ bei Plato eine letzte Spur der 
Noihenclatur Syntono -lasti, denn der Zusatz x^^^^ verdankt nur dem 
Gegensatze zu (Tuvrovog '/aorn sein Dasein. 

Das hier gefundene Resultat ist ein anderes als das, was im ersten 
Slapitel über die syntono -iastische und mixolydische Tonart aufgestellt 
ist. Dort wurden beide als verschiedene Tonarten aufgefasst Zwar 
mussten wir auch dort annehmen, dass beide zum Phrygischen in 
nächster Beziehung standen, aber wir konnten zunächst nur in der 
Syntono -lasti die Terzen -Species des phrygischen Dur erkennen, die 
mixolydische fassten wir als die verwandte Molltonart des phrygischen 
Dur mit Melodischluss in der Quinte auf. 
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Es ist unsere Pflicht, auch zu dieser an sich recht gut möglichen 
Auffassung der 'raixolydischen ^Tonart für einen Augenblick zurückzu- 
kehren und sie an der Norm der uns überlieferten positiven Thatsachen 
zu prüfen. Ursprünglich entbehrte die mixolydische Octavengattung 
desjenigen Tones, durch welchen sie sich von der dorischen Octaven- 
gattung unterschied. 



Mixolydisch-Dorisch 
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War die Mixolydisti ein Moll mit dem Melodieschluss in der Ober- 
quinte oderünterquarte, so war der fehlende Ton die Obersecunde ; bei 
plagalischem Bau der Melodie wird jenes Moll folgende Form haben: 



^ 



Melodie- 
schluss. j 



Tonica. 
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Dies würde die ältere, einfachere Form der mixolydischen Tonart sein. 
Ob ausser der als fehlend weggelassenen Secunde (2) auch noch der 
eine oder der andere Ton ungebräuchlich war, kommt hierbei nicht 
weiter in Frage. Man sieht nun sogleich, dass wenn dem .als Moll- 
Tonart präsumirten Mixolydisch die Secunde fehlt, dass dann überhaupt 
kein Unterschied zwischen dieser Molltonart und dem altgriechischen 
Moll oder dem Dorischen vorhanden ist. Es ist die von Sappho erfun- 
dene Tonart dann weiter nichts als ein gewöhnliches, die Melodie in 
der Quinte schliessendes dorisches Moll, dem die Secunde fehlt. Wie 
sollte man dazu gekommen sein, dies als eine eigne vom Dorischen 
verschiedene Tonart gefasst zu haben? Wie hätte man ein solches Moll 
Mixolydisch nennen mögen, da doch in der That nicht der mindeste 
Zusammenhang mit dem Lydischen stattgefunden hätte? Wie wäre es 
möglich, dass ein solches der Secunde entbehrendes und dadurch ver- 
einfachtes Dorisch auf den Griechen einen dem Dorischen entgegen- 
gesetzten Eindruck gemacht hätte; denn das Dorische ist die character- 
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volle männliche, das Mixolydische dagegen die klagende, weinerlich- 
weibische Tonart? 

Mit einem Worte: ist die mixolydische Tonart ein Moll, dann ist 
uns Alles, was von ihr überliefert wird, selbst ihr Name, völlig räthsel- 
haft und unverständlich; ist sie dagegen eine Durtonart, dann ist Alles 
klar und deutlich. Da bleibt uns nichts anderes übrig, als sie für eine 
Durtonart zu halten und mit der Syntono-Iasti in der oben cmgegebenen 
Weise zu identificiren. 

Dem Nomos- Stile, sowohl dem kitharodischen (kitharistischen) 
wie dem aulodischen (auletischen), bleibt die mixolydische Tonart 
Sapphos fremd, erst durch die Tragödie erhält sie ein über das Genre 
des Liedes hinausgehendes grosses Gebiet In der folgenden Gesammt- 
Übersicht der Tonarten ist zunächst auf den Nomos-Stil Rücksicht ge- 
nommen; die hinzugefügten Buchstaben K., A. und K. A* bezeichnen, 
dass eine Tonart entweder dem kitharodischen (kitharistischen) oder dem 
aulodischen (auletischen) Nomos oder zugleich dem kitharodischen und 
aulodischen Nomos angehört Die Mixolydisti ist als dem Nomos 
fremd in Klammem eingeschlossen, ebenso auch die erst später auf- 
kommende Aneimene Lydisti, die wir hier nur der Vollständigkeit des 
griechischen Tonarten -Systems wegen einschalten. 
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Indem wir nun näher auf die Verwendung der einzelnen Tonarten 
eingehen, legen wir eine Stelle der Aristotelischen Probleme 19, 48 zu 
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Grunde. Es hat dieselbe zwar den Zweck, für die verschiedenartige 
Verwendung der Tonarten in der Tragödie, mit der wir es hier noch 
nicht zu thun haben, eine Erklärung zu geben, aber hierbei wird auf 
die Beschaffenheit der einzelnen Tonarten in einer so lehrreichen Weise 
eingegangen, dass sie neben der mehrfach herbeigezogenen Stelle der 
Platonischen Republik gleichsam die kanonische Quelle über den antiken 
Gebrauch der Tonarten ist. Zunächst ist zu bemerken , dass dort be- 
reits die neuere Nomenclatur der Tonarten gebraucht ist, in welcher 
man Hypodorisch statt Aeolisch, Hypophrygisch statt lastisch sagt; der 
Name für Tonart überhaupt aber ist aquovla, wie bei Plato und den 
Aelteren, nicht tovog. Dies letztere ist nicht ausser Acht zu lassen, 
denn soweit wir aus dem Buche des Plutarch ersehen können, ist tovoz 
der Aristoxenische Ausdruck für Tonart, und ebenso bedienen sich des 
Wortes jovo^ auch die Späteren, z. B. Ptolemäus. Es scheint dies ein 
bemerkenswerthes Indicium, dass die Stelle der Problemata aus der 
Zeit zwischen Plato und Aristoxenus herrührt, mithin dass sie von 
Aristoteles selber herstammt. 

Die gesammten Angaben des Aristoteles lassen sich auf folgender 
Tabelle vereinen und zur leicht fasslichen üebersicht bringen. 

Primen - Tonarten : 

A. H.B'oq ;r^ax- /'Ynogt^vyifari: H&oq e/ii n^aannov di>6 xai iv rw Ttj- 

ri>x6v. 1 Qvovji ri tliodoq aal ti i^onXiat^ kt raiVr^ nfnoi^tcu. 

n^artofitv Tuata T^v\'Ynodo}^i'<TTi: ^H&oq f.tfyaXo7tQeniq xa« araa^fiov* 6^o xat 

Tavta d^ a/iqiw /o^w {t^q TQayoid'laq) avotQfAQara, rolq dt 
ano (TKfjVTJq oixf^orf^a. '^^/Aotin avtM (tw /o^w) t6 yot^ov 
xa* ^avxi'OV ri&oq xai ftiXoq' tavra d* txQvai/» at aXlai, 
a(}/AOvlai', ^xKTta de avröiv '^ 0^vyt,(rrl, er^oi/cr^a^mx^ 
ya(} xai ßan/^xi], at vero mixolydius nimirum illa prae- 
stare potest, xata fih ovv raiTfjv naajHifjih t» . . . 6t6 xa* 
aj'TJy OLQfAOtTii' tolq XOQolq. 

B. ^H&oq a/r^ax- ' Terzen -Tonarten: 

Tov. [Mt^oXifStati: Karä /*kv ow xctiV/yv Ttaffxoftiv ri>, na&fi- 

Tt^xo» Sk ol aff&tvflq fioiXXov rotv dvvaroiv fft<r*, di'O xai 
nvtf] a^f*6rrt^ rolq /o^oTq» 

[SvvTOvoXvSurri. 



H&oq yotqov 



xae 



'ijavxi'Ov, 



*Ev&ovata(itifK^ xa« 

/, » {(Povyi^ari. 

ßaxx^xTj. ) ^ ' 



Quinten -Tonairten : 
AvökttL 
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Aristoteles bringt in unserer Stelle die Tonarten in zwei Haupt- 
kategorieen: solche, die ein ^^o? n^ortcrufoy, nnd solche, die ein ij^ogaTr^ax- 
10V haben , Tonarten mit dem Character des energischen Handelns, nnd 
Tonarten mit dem Character der Passivität. In wie weit er diese Ka- 
tegorieen mit den in der Tragödie angewandten Tonarten in Bezug 
bringt, hat ftir jetzt, wo es sich um die monodische Lyrik und die In- 
strumentalmusik handelt,* noch kein Interesse und wir haben in dem 
oben gegebenen Auszüge die hierauf bezüglichen Notizen nur deshalb 
mitgetheilt, um den Zusammenhang des Granzen anzugeben. In die erste 
Kategorie gehören die hypophrygische und die hypodorische Tonart 
d. i. nach älterer Terminologie die lasti und die Aiolisti; die übrigen 
Tonarten gehören der zweiten Kategorie an. Schwerlich hat Aristoteles 
bei diesen „übrigen Tonarten" die Lokristi im Sinne, die damals schon 
obsolet geworden war und auch in der von Plato in der Republik ge- 
gebenen Aufzählung unberücksichtigt bleibt, — auch nicht die aneimene 
Lydisti, denn diese hat, so viel wir wissen, niemals in der Praxis eine 
wirkliche Bedeutung gehabt, und Aristoteles redet nur von den in der 
Praxis wirklich angewandten Tonarten. Es bleiben daher als Tonarten 
mit dem aTT^ffXToy ^^09 folgende übrig: die mixolydische, syntonolydische, 
lydische, dorische und phrygische, vielleicht auch die Boiotisti. Das 
anqtoKKyiß ri^og kann nun wieder ein verschiedenartiges sein. Aristoteles 
unterscheidet das ri^oe: ^oegov oder nu^tiTixov^ riuxfxtov und ^v&ovaiafnixov, 
d. i. den Character des schmerzlichen Leidens und Klagens, den Cha- 
racter der Ruhe und des Friedens und den Character des Enthusiasmus; 
alles dies sind verschiedene Manifestationen der Passivität und die 
hieher gehörigen Tonarten stehen insofern zu denjenigen Tonarten, 
welche ein rj&og ngaanatov hatten, in einem gemeinsamen Gegensatze. 

Tonarten mit dem riO-og ngaKttnov sind die Prim- Tonarten sowohl 
im alt^nationalen Moll (Hypodoristi oder Aiolisti), wie im phrygischen 
Dur (Hypophrygist oder lasti); Tonarten mit dem i)0^oc an^aKrov sind 
die Quinten- und Terzentonarten, und zwar haben von ihnen die Terzen- 
tonarten (im phrygischen und lydischen Dur d. i. Mixolydisti und Syn- 
tonolydisti) das fj^og ^oB^ctv, unter den Quintentonarten hat das nationale 
Moll (Doristi) das ri^og ijavxtov, das phrygische Dur (Phrygisti) das ti&og 
ivS^ovaiatntJtop. Soweit ist die Ansicht des Aristoteles völlig klar, denn 
wenn er auch das iiav^iov ri&og nicht ausdrücklich auf die Doristi bezieht, 
so ergibt sieh dies letztere doch aus den sonstigen Berichten mit völliger 
Evidenz. Unklar ist nur dies, welches tf&og er dem eigentlichen Lydisch 
beimisst, ob ein Yoe^ov oder ein titrvxiov ri&og. 
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Suchen wir nun zunächst den Character und die hiemach sich rich- 
tende Verwendung der Tonarten in der xi&a^^a und Ki^a^ttnui^ zu 
bestimmen. Hier fehlen die Terzentonarten, ebenso auch das lydische 
Dur. Es werden nach dem Berichte des Pollux nur die Primen- und 
Qnintentonarten des althellenischen Moll, des phrygischen Dur und des 
lokrischenMoll angewandt, welches letztere hier in Ermangelung weiterer 
Nachrichten vorerst unberücksichtigt bleiben mag. 



XoU. 



Dnr. 



Primen-Tonart, i^&oq n^axt^nov, 
Aeolisch, Hypodorisch. 
n^axtifKOV, ßtfyaXo- 



lastisch, Hypophr3^sch. 



Quinten-Tonart, ^d^o? anqawtov. 



Dorisch. 



Phrygisch. 



Das Aeolische oder Hypodorische ist ein MpU, das lastische oder 
Hypophrygische ein Dur. Was aber beide Tonarten gemeinsam haben, 
ist dies, dass es Primentonarten sind, d. h. die Melodie in der Prime 
abschliesst. Dies gibt ihnen den in der Quinte oder Terz abschliessenden 
Dur- und Moll-Melodien fehlenden Character der Bestimmtheit Beide 
Tonarten machen deshalb auf den Griechen den Eindruck, als ob sie ihn 
in den Zustand der erfolgreichen Activität, des Handelns, versetzten, was 
bei den Terzen- und Quinten -Tonarten nicht der Fall ist. Unsere heu- 
tige Musik, die gänzlich auf das Princip des Primenschlusses basirt ist, 
würde dem Aristoteles ganz undgardas^^o^Tr^oxTfxoy zuhaben scheinen; 
nur in denjenigen unsei'er Volkslieder, die nicht in der Prime schliessen, 
würde er ein ?i^o? an^axToy finden. 

Aber es ist ein Unterschied, ob die in der Prime schliessende Me- 
lodie der althellenischen Molltonart (hypodorisch) oder ob sie dem phr}^gi- 
schenDur (hypophrygisch) angehört Unsere Stelle des Aristoteles drückt 
dies so aus, dass sie in dem Hypophrygischen schlechthin den Character 
des ngaxTutov findet, in dem Hypodorischen (dem Moll) nicht bloss das 
TT^catTiHov („jcaTtt de rriv imoöütQunl xal v7io<p(fV^Kni nganofiBf^^ sondern auch 
das fiBj^aXoHgenig und tnam/iov. Dies letztere fehlt dem Hypophrygischen, 
während es dem Hypodorischen mit dem Dorischen gemeiasam ist und 
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also sowohl in den alt-hellenischen Moll-Melodien, welche in derPrime, 
als auch in denjenigen, welche in der Quinte schliessen, characteristisch 
ist. Aristoteles sagt Pol. 8, 7 nagl de Jtägurji narrag ofioXo^'ovmv ag (nix(n' 
fimairig ov<rrjg, Aristoxenus ap. Plut. 16: Jm^unl,,. tö fiaj^aXongBnsg xoil 
a^uafjiaTuiov anodidfoinv, Heraclides Ponticus ap. Athen. 14, 624: ^ fisv 
ow daqiog otqfiovia to ctvögmösg ifiq>ahei xai to /iSj'aXonQBnig. Wir werden 
„oracri/ioi'" wohl am besten als cha^acterfest, /Aej^aXongmsg und a|«a/uaT<xo>' 
durch würdevoll und ehrfurchtgebietend zu übersetzen haben. Die eben 
angefiöhrten Stellen des Aristoxenus und Heraklides beziehen sich spe- 
ciell auf die Doristi im engeren Sinne, d. h. auf die Quinten-Tonart, die 
Stelle aus Aristoteles Politik schliesst sich eng an die von Plato in der 
Republik aufgestellte Reihe der Tonarten an, in welcher Dorisch der 
Gattungsname für die ächthellenische Molltonart ist, mag die Melodi% 
in der Quinte oder in der Prime schliessen, also sowohl für die eigent- 
liche Doristi wie auch für die Aiolisti oder Hypodoristi. Dieser dem 
äehthellenischen Moll eigenthftmliche Ausdruck des Characterfesten, 
Würdevollen und Ehrfurchtgebietenden ist es, welches die Hypodoristi 
von der Hypophrygisti unterscheidet: jene drückt ein characterfestes, 
würdevolles Handeln aus, in dieser spricht sich zwar als Primen-Tonart 
ebenfalls der Character des Handelns aus, aber das Characterfeste, 
Würdevolle fehlt. Plato rep. drückt dies so aus, dass er die in der 
Prime schliessende phrygische Durtonart (iastisch, hypophrygisch) als 
eine fiaXcexri und avfinotüiT} aQfiovia bezeichnet. Mit diesem IJrtheile des 
Plato sind, wie Aristoteles polit. 8, 7 sagt, die Musiker nicht recht ein- 
verstanden und auch Aristoxenus sagt etwas Aehnliches. Aber eine ge- 
wisse Berechtigung wird auch in dem Urtheile des Plato sein, nur dass 
es etwas zu sehr outrirt ist. Das Prädicat /ua^ax^ darf nicht als weichlich 
oder schwach gefasst werden, denn wir wissen, dass sich in dieser Tonart 
ja gerade das ngaxnxov ausspricht, wir müssen es im Gegensatze zu 
„characterfest" {tnaaifiov) fassen. Das Prädicat (Tv^notiari vereinigt sich 
sehr wohl mit einem ii^og ngaKiatov, welches nicht zugleich araai/iov und 
fisj'ttlongenig ist, d. i. mit einem Handeln, dem die Characterfestigkeit und 
die Würde fehlt. Heraklides schreibt in einer alsbald näher zu berück- 
sichtigenden Stelle dem lastischen einen oj^og ovx a^errlig zu, und hier 
erfordert der wohl beabsichtigte Zusatz ovx aj'ewrjgy dass wir dei^ Pla- 
tonischen Ausdruck avfmoTixri in etwas milderer Weise fassen müssen. 

Das in der Prime schliessende Moll, dürfen wir hiernach sagen, 
drückt ein des Zweckes bewusstes, klares, würdevolles, characterfestes 
Handeln aus, das in der Prime schliessende Dur ein Handeln, bei dem 
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die Klarheit und das feste, das würde * und character volle Bewusstsein 
vermisst wird. Dasjenige, was hierbei das Dorische vom Hypophiy- 
gischen unterscheidet, ist überhaupt der Unterschied des ächt-hellenischen 
Moll vom phrygischen Dur. Uns Modernen will auf den ersten Blick 
nicht recht einleuchten, dass sich mit dem Gegensatz von Moli und Dur 
eine solche Verschiedenheit des Ethos verbinden konnte. Aber wir 
haben wohl zu bedenken, dass das Dur, von welchem hier die Bede ist, 
nicht unser modernes Dur, sondern das phrygische, durch verminderte 
Septime characterisirte Dur ist. Es ist dasselbe Dur, welches bei uns 
als Kirchenton unter dem Namen des Mixolydischen vorkommt, während 
jenes antike Moll mit unserem äolischen Kirchentone zusammenfällt. 
Dieser mixolydische Kirchenton afficirt auch uns ganz anders als das 
reine Dur. Statt der Bestimmtheit, Festigkeit und Klarheit des reinen 
Dür hören wir hier, um uns den Ausdruck eines unserer modernen 
Theoretiker anzueignen, den Character einer „schwebenden Unbestimmt- 
heit". Das Moll des äolischen Kirchentones macht einen sicherem und 
bestimmteren Eindruck auf uns als das Dur des Mixolydischen. 

Berücksichtigen wir dies, so wii;d uns das Urtheil der Alten über 
das Ethos der hypodorischen und hypophrygischen Tonart nicht fremd- 
artig anmuthen. Wir werden uns nun auch leicht in dem Character 
der entsprechenden Quintentonarten zurechtfinden. Denken wir uns, dass 
eine im mixolydischen Kirchentone gehaltene Melodie nicht die Prirae, 
sondern die Quinte zum Melodieschlusse hat — nicht bloss so, dass am 
Ende, sondern dass auch in den inlautenden Perioden der Melodie statt 
der Frime die Quinte angewandt wird, — dann haben wir diejenige 
Tonart, welche die Alten plirygisch nannten: 



i 



Der Character des ttqooitixop, ^welcher bei einem Schlüsse in der 
Prime (iastische oder hypophrygische Tonart) vorhanden ist, wird hier 
gänzlich verschwinden. Der Eindruck der Activität, durch welchen 
das Subject als ein individuelles hervortritt, hört auf, wir haben eine 
unbestimmte WiUenlosigkeit, ein Aufgeben des eignen Ich, ein Ver- 
schwimmen in das Allgemeine. Das ist die Tonart, welche die Alten 
als die vorwiegend religiöse bezeichnen, die insbesondere für die Culte 
angewandt wird, wo die Individualität sich gänzlich der höheren Macht 
dahingibt und mit ihr zu assimiliren sucht. 

Die Molltonart wird den Eindruck der Festigkeit und würdevollen 
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Bestimmtheit, welcher ihr gegenüber der durch verminderte Septime 
characterisirten Diirtonart eigenthümlich ist, auch dann behalten, wenn 
sie nicht in der Prime, sondern in der Quinte geschlossen wird, es wird 
aber das durch den Primenschluss gegebene ^^og ngaxtmop verloren 
gehen, statt der Bewegung und des Handelns wird sie bei Quinten- 
schlusse den Zustand der Buhe darstellen. Dies ist das titrvxtov rj&og 
der im engeren Sinne sogenannten Doristi (der parallelen Quinten- 
tonart des Hypodoristi oder Aiolisti). Quintenschluss im phrygischen 
Dur ist eine unbefriedigte, willenlose, das Ich negirende Passivität, 
Quintenschluss im dorischen Moll ist befriedigte und selbstbewusste, 
characterfeste Ruhe. So müssen wir den, Character der Doristi nach 
den verschiedenen uns überkommenden Berichten zusammenfassen. 
Wir haben diesen Berichten gegenüber immer eingedenk zu bleiben, 
dass dieselben häufig zugleich von der Doristi und der Hypodoristi 
sprechen, also nur den Eindruck des hellenischen Moll wiedergeben, 
ohne den sich innerhalb desselben durch verschiedenen Melodie- 
schluss manifestirenden Gegensatz zu scheiden. Diese Scheidung unter- 
lässt vor Allen Plato; das Wort Dorisch ist bei ihm Gattungsname für die 
verschiedenen Species des acht hellenischen Moll, und die agfjiovia xaA- 
Uarrj, von welcher er Lach. S. 188 spricht, ist sowohl die Hypodoristi 
wie die eigentliche Doristi: otQfioviav xaXXiaTriv rigfiocrfAsvog ov Ivgotv^ovösnai' 
diag o^avtty alXn xw ovri Sjvy r^q^oa^ipog avxog nvTov top ßiov avfjupoivov toig 
Xo^oig TiQog tQj^oif niBxvag Jagiari, nU. ovk latnl, ol'ofdai ds ovös 'pQvyKnl ovds 
AvÖKTJt, aX£ jjTisQ fiOi'Ti'^ElXrivtxrj iativ a^fiovia. Nach der Platonischen Stelle 
rep. 3, 399 stellt dies Moll „den Character des Mannes dar, der im Kampfe 
Kühnheit beweist und sich in jedem gefahrvollen Werke auszeichnet, 
und auch im Missgeschick und wenn er Wunden und dem Tode ent- 
gegengeht, oder wenn ihn irgend ein Unglück überfallt, überall wohl- 
gerüstet und fest dem Schicksale entgegentritt." Schliesst dies Moll in 
der Prime, so stellt sich dies feste und mannhafte Wesen als ngoxiatov 
ri&ogy schliesst es in der Quinte, so stellt es sich als «ngotxTov und Tiavxiov 
rj&og dar, denn so müssen wir die von Aristoteles in den Problemen 
vollzogene Sonderung zwischen der Hypodoristi und der Doristi auf- 
fassen, die eine ist die energische Activität, die andere die energische 
Passivität, jene der mannhafte Angriff, diese das mannhafte Ausharren; 
im Aeolischen tritt das Individuelle in den Vordergrund, im Dorischen 
waltet dem Individuellen gegenüber der Begriff des Allgemeinen vor*). 



*) Es musste den Griechen nahe liegen, dieses verschiedene Ethos der 
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Ausser den vier hier besprochenen Tonarten bedient sich der kitha- 
rodische Nomos auch noch der Lokristi. Ufeber ihr Ethos wird uns 
nichts berichtet. Sie ist gleich der Doristi zugleich Molltonart und 
Quintenspecies und unterscheidet sich von ihr nur durch die Sexte: 



Dorisch . 
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Moll -Primen- und Moll -Quinten -Tonart mit dem verschiedenen Wesen der 
Volksstämme, von denen sie den Namen haben, in Beziehung zu setzen. Dies 
hat Heraklides Ponticus versucht Athen. 14, 624, indem er zugleich den Volks- 
stamm der Jonier mit der iastischen Tonart in Beziehung bringt. Aristoteles 
aber oder Aristoxenus würden, wenn sie einen solchen Vergleich ausgeführt 
hätten, sicherlich gehaltreicher als Heraklides gewesen sein, der zwar gewisse 
characteristische Unterschiede dieser drei Tonarten richtig hervorhebt, aber 
doch wie man sich bei näherem Eingehen auf seine Worte überzeugen wird, 
die verschiedenen Züge nicht scharf genug hervortreten lässt und unverkenn- 
bar den Stamm der Jonier ungerecht beurtheilt. 



TtQfTttq 



xaf ov d»axe/U/(«eyoy ovo* IkaQov, 
aXXa axv&Q0)7r6v xal aipod^ov 
oi'Tc da TtOixlXov ovSe noXvtqonov. 



txii> TO yavQov xal oyxwJ«?,' tri, Sk 
vnoxotwov. 



ov TiavovQyov de, 

dXXa i^riQfiivov xai ti&oQQtjxoq. 



rtjq ^laari aQfiovlaq yivoq 



oyxov ^fi> ot^x aytw^ , 6m xai tQa- 
ya)6la 7iQ0<Tq>^Xfjq 17 aQfiOvla, 



oiri av&ijQov ovx IXoqov iffti>, 
(xAAa avatfiqov xai axltjQov, 



Ist der Gegner des ^ristoxenus, den dieser in der bei Porphyr, ad Ptol. S. 264 
erhaltenen Stelle als einen Mann ohne musikalische Einsicht bezeichnet, in 
Wahrheit, wie wir anderweitig vermuthet haben, Heraklides Ponticus, so zeigt 
die vorliegende Heraklidiscbe Characteristik der Tonarten, dass Aristoxenns 
mit jenem Urtheile völlig in seinem Rechte ist. Denn die Ausdrücke, mit 
denen Heraklides die einzelnen Tonarten prädicirt, sind so vag wie möglich. 
Die beiden Primentonarten in Moll und Dur (Aeolisch und lastisch) haben den 
Character des Syxoq, welcher der Quintentonart (Dorisch) nicht beigelegt wird. 
Der Quintentonart in Moll (Dorisch) und der Primentonart in Dur (lastisch) 
wird der Character des Ua^oy abgesprochen, nicht aber der Primentonart in 
Moll (Aeolisti). Dies sind genau genommen die beiden einzigen Bestimmungen, 
die sich aus den vielen Epitheta des Heraklides entnehmen lassen; die erste 
derselben ist völlig richtig, die zweite vermögen wir nicht mit dem, was uns 
sonst bekannt ist, zu vermitteln. 
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So muss sie auch im Character der Doristi am nächsten gestanden 
und mit ihr das V'^og iiavxiov, (rtaaifiov, avdi^aöeg gemeinsam gehabt haben. 
Die durch die Sexte bedingte Verschiedenheit zwischen beiden können 
wir uns durch eine Analogie unserer Kirchentöne veranschaulichen. In 
demselben Verhältnisse nämlich, wie das antike Dorisch und Lokrisch, 
steht unser äolischer und phrygischer Kirchenton, nur dass die beiden 
letzteren Primenspecies, die beiden ersteren Quintenspecie3 sind; der 
Character der Bestimmtheit, welcher dem phrygischen Kirchentone 
eigenthümlich ist, wird also der in der Quinte schliessenden Lokristi 
gefehlt haben. 

Dem atiletischen und aulodischen Nomos fehlt die Lokristi. Aber 
was noch, characteristiacher ist, es fehlt ihm auch die Aiolisti, also die 
althellenische Molltonart mit Primenschlusse, die in der Kitharodik von 
allen Tonarten die erste Stelle hat (xi&agadtxaTotrji). Die Normen des 
kitharodischen Nomos gehen auf den Aeolier Terpander zurück, der 
nach seiner Einwanderung in den dorischen Peloponnes die heimath- 
lichen Tonarten seines alten ««ftnd seines neuen Vaterlandes für die 
Kitharodik zu gleicher Berechtigung brachte. Die alte Aulodik des 
Klonas ist Stammgut des dorischen Peloponnes und beharrte ausschliess- 
lich bei der dorischen Tonart, ohne der äolischen Aufnahme zu ge- 
statten. Auch die Auletik des Olympus und späterhin die Auletik und 
Aulodik des loniers Polymnastus und des Argivers Sakadas fand keine 
Veranlassung, sich der äolischen Tonart zuzuwenden. So hat denn 
der auletische und aulodische Nomos die Melodien des althellenischen 
Moll stets in der Quinte (dorisch), nie in derPrime geschlossen. Fügen 
wir hinzu, dass auch die Phrygisti im auletischen und aulodischen 
Nomos eine sehr hervorragende, im kitharodischen Nomos dagegen 
eine untergeordnete Stellung hatte, so ergibt sich, dass überhaupt der 

r t 

Musik der Auloi im Gegensatze zur Musik der Kithara die Häufigkeit des 
unbestimmten Quintenschlusses etwas wesentlich Eigenthümliches war. 
Noch etwas anderes ist auf dem Gebiete des Nomos der Aulos- 
Musik vor der Kithara- Musik durchaus eigenthümlich, nämlich die 
lydische Durtonart mit übermässiger Quarte, die der kitharodische 
Nomos stets fern von sich gehalten hat Olympus hatte diese Dur- 
Melodien in der Terze geschlossen (Syntonolydisch), der Bericht des 
Pollux nennt als Aulos-Tonart vor dem Syntonolydischcn das Lydische, 
woraus hervorgeht, dass diejenige Periode der Auletik und Aulodik, 
welche der Bericht des Pollux im Auge hat, die in Rede stehenden 
Durmelodien häufiger in der Quinte als in der Terz geschlossen. Es 

W e st phal, Geschichte der Musik. 13 
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ist dies die mit Polymnastus und Sakadas beginnende Musikperiode 
(„tovav T'ow TQuiv ovrcav xorr« HoXvftvairtoy tcal Saxadav, tov te Jatqiov na} 
0Qv^iov xai Avdiov^'. Plut. mus. 8.) und unsere spätere Erörterung der 
alten Instrumentalnoten wird ergeben, dass der Kolophonier Polymnastus 
in der von ihm aufgestellten Rangordnung der Tonarten die erste Stelle 
dem Dorischen, naoh diesem aber dem Lydischen die nächste Stelle zu- 
gewiesen hat. Die Widersprüche der Berichterstatter in Beziehung 
auf das Ethos der Lydisti werden wir weiter unten zu erwägen haben. 

Tonlage und Tonumfang. 

Das einleitende Kapitel dieses Buches hat dem Leser kürzlich das 
System der antiken Transpositionsscalen vorzuführen versucht. Er 
wird sich erinnern , dass die Griechen 1 2 Transpositionsscalen hatten, 
durch welche ein auf Grundlage der gleich schwebenden Temperatur 
errichteter Quintencirkel vollständig in sich abgeschlossen war. Hierin 
steht also die antike Musik mit unserer heutigen auf gleichem Stand- 
punkte. Es ist interessant, dass am Anfange de;s Mittelalters der 
Unterschied der Transpositionsscalen völlig verloren geht, bis dann erst 
die Musik des siebenzehnten und achtzehnten Jahrhunderts allmählig 
' den antiken Standpunkt wieder gewinnt. Die Musikperiode der 
Kirchentonarten hatte nur drei Transpositionsscalen. Die Normaltonart 
war dort die Scala ohne Vorzeichen. Es konnte dieselbe um eine 
Quarte tiefer transponirt werden — dann heisst sie die Hypo- Tonart: 
sie hat ein Kreuz als Vorzeichen. Es konnte dieselbe auch um eine 
Quarte höher verlegt werden — dann heisst sie die Hyper- Tonart, 
sie hat ein b als Vorzeichen, z. B. der äolische Kirchenton 

Hyper -Aeolisch ö defgabcd 

(Normal-) Aeolisch ahc.defga 

Hypo-Aeolisch ^efisgahcUe 

Ebenso auch die übrigen Kirchen töne. Vergleicht man die zu 
Ende der Seite 17 angegebene antike Terminologie, so wird man als- 
bald erkennen , dass Glareanus diese für die Transpositionsscalen der 
Kirchentöne gebrauchte Nomenclatur (denn Glareanus ist es , der die- 
selbe aufgestellt) aus dem Systeme der 1 2 antiken Transpositionsscalen 
entlehnt hat. Glareanus, der diesen 12 Scalen der Alten nur 3 Scalen 
der damaligen Musik entgegenstellen konnte, Hess es sich schwerlich 
ahnen, dass anderthalb Jahrhunderte später auch die übrigen Trans- 
positionsscalen der Alten wieder aufleben würden. 
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Das System der 12 antiken Transpositionsscalen gehört aber erst 
der Aristoxenischen Zeit an. Es ist eine gar auffallende Thatsache, 
dass es sich in der älteren Periode der griechischen Musik mit den 
Transpositionsscalen gerade so verhält wie zur Zeit des Glareanus, 
denn früher hatten auch die Griechen nur drei Transpositionsscalen, 
eine Scala ohne Vorzeichen, eine Scala mit Einem b und eine Scala 
mit zwei b. Sollen wir den Vergleich zwischen der altgriechischen 
Musik und der Periode der Kirchentonarten noch strikter ziehen, so 
müssen wir sagen, dass bei den Alten die Tonart mit Einem b die 
Normaltonart ist und also mit Rücksicht auf Häufigkeit der Anwendung 
derjenigen Scala der Kirchentöne entspricht, welche des Vorzeichens 
entbehrt; die antike Scala ohne Vorzeichen entspricht demnach der 
Hypo- Scala des Glareanus, und die antike Scala mit zwei b steht der 
Hyper- Scala des Glareanus parallel: 



Anük 



bb 

b 

ohne Vorzeichen 



Kirchentdne 



b ' Hyper -Tonarten 
ohne Vorzeichen: Normal-Tonarten 
'JJ : Hypo -Tonarten 



Die ältere griechische Musik hatte für diese drei Transpositions- 
scalen noch keine unterscheidenden Namen. Es wird dies nicht auf- 
fallen, wenn wir auf die historische Entwicklung derselben eingehen. 
Zu dem Zwecke müssen wir an die Scalen des Terpander anknüpfen. 

Die Kitharodik des Terpander hält sich in Beziehung auf die für 
Melodie und Begleitung zugelassenen Töne innerhalb eines Octaven- 
oder Septimen-Intervalles, und führt dieselben entweder auf dem 
Diezeugmenon- oder dem Synemmenon-Systeme aus. Wir haben bisher 
Alles was wir von alten Tonleitern und alten Musikresten herbeiziehen 
mussten, in die Scala ohne Vorzeichen transponirt — es ist dies desshalb 
geschehen, damit wir für die griechischen Tonarten oder Octaven- 
gattungen in derselben Weise wie dies für die Kirchentöne üblich ist, 
schlechthin die Bezeichnung „Tonart in a, in Ä, in c" u. s. w. gebrauchen 
konnten, was natürlich nur dann möglich ist, wenn man sich überall 
ein und dieselbe Trapspositionsscala (ohne Vorzeichen) denkt. Unter 
dieser Voraussetzung gaben wir dem alten Diezeugmenon- und Synem- 
menon-Systeme folgende Tonreihe: 



Diezeugmenon : 


e fg a h c de, 


Synenunenon : 


k c d e f g a 
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Berücksichtigen wir aber die antike Ausführung beider Systeme 
in Beziehung auf Tonlage und Transpositionsstufe, so müssen wir sagen, 
dass die älteste griechische Musik zwar das Diezeugmenon- System in 
der eben angegebenen Transpositionsstufe ohne Vorzeichen ausfahrte, 
nicht aber das Synemmenon-System. Der tiefste Ton des Synemmenon- 
Systems war vielmehr mit dem tiefsten Ton des Diezeugmenon-Systems 
identisch, nämlich 



Diezeugmenon : 
Synemmenoa : 



e f g a h. c d e (ohne Vorzeichen) 
e f g a b c d (mit Einem b) 



Das Diezeugmenon -System gehörte also der Scala ohne Vorzeichen, 
das Synemmenon-System dagegen der Scala mit Einem b an. — Jedes 
dieser Systeme konnte nun aber auch eine Quarte höher genommen 
werden ; dann fingen beide mit dem Tone a an : 



Diezeugmenon : 
Sjniemmenon : 



a b c d a e f g (i (mit Einem b) 
a b c d es f g (mit Zwei b) : 



in dieser hohem Tonlage gehörte das Diezeugmenon-System der Trans- 
positionsstufe mit Einem Ä, das Synemmenon-System der Transposi- 
tionsstufe mit zwei b an. Es wird sich später zeigen , dass die antike 
Stimmung etwa anderthalb Töne tiefer stand als die unsrige. Mit 
Bücksicht auf die absolute Tonhöhe wird demnach diese um eine Quarte 
höhere Tonlage des Diezeugmenon- und Synemmenon-Systemes mit 
unserem kleinen bassirenden fis oder ges begonnen haben, die um eine 
Quarte tiefere Tonlage dagegen mit unserem kleinen bassirenden eis 
oder des: 

b c d e /*gö 



a 



Ei^ 



t 



e 



ff 



a 



e 



S 



^ 



FT^t^ 



te 



Mit Rücksicht auf den gewöhnlichen Umfang der menschlichen 
Stimme wird man sagen müssen, dass sich die höhere Tonlage des 
antiken Systems für die Tenorstimme, die tiefere Tonlage für die Bass- 
stimme eignet, die Scheidung dieser beiden Tonlagen entspricht also 
dem .in der Natur der Singstimme begründeten Unterschiede. Es ist 
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aber für unsere gegenwärtige Betrachtang nothwendig, dass wir die an- 
tiken Transpositionsscalen nicht, wie eben geschehen, als Scalen mit 
3 und 2 Kreuzen bezeichnen, sondern nach der Keihe, wie die Töne 
in der Notirung geschrieben werden, als Scalen ohne Vorzeichen 
und mit Einem b. Und hier ist nun für die Kitharodik und {[itha- 
ristik der Musikperiode von Polymnastus bis Phrynis festzuhalten, dass 
das oktachordische Diezeugmenon- System entweder eine Scala ohne 
Vorzeichen (in c) oder eine Scala mit Einem h (in a) war, d|tö hepta- 
chordische Synemmenon- System dagegen entweder eine Scala mit 
Einem h (in e) oder mit zwei h (in a). Im Ganzen also gab es in dieser 
Periode für die Kithara drei im Quintencirkel einander benachbarte 
Transpositionsscalen. üeber diese Zahl ging man für die Kithara nicht 
hinaus. Der Anonymus de mus. gibt ein Verzeichniss der für eine jede 
Musikgattung gebräuchlichen Transpositionsscalen; es ist bereits am 
Schlüsse von S. 16 kürzlich darauf hingewiesen worden. Für die 
Kithara sind hier folgende angegeben: die lydische, hypolydische, 
hyperiastische und lastische. Was diese Namen bedeuten, ist im 
ersten Kapitel auseinander gesetzt: es sind dies erst später entstandene 
Termini für die Transpositionsscalen, welche mit den für die Octaven- 
gattungen gebrauchten Namen Lydisch, Hypolydisch und lastisch 
durchaus nicht verwechselt werden dürfen. Vgl. S. 20 und 21. Unter 
einer jeden dieser 4 Scalen versteht der Anonynjus zunächst das zu 
seiner Zeit übliche diazeuktische System von 15 Tönen: 

hypaton meson diezeugmenon hyperbolaion 







Lydisch: d 

Hypolydisch: A 
Hyperiastisch: e 
lastisch : H 



ß f 9 

H c d 

fis g a 

eis d e 



I 



a 
e 
h 
fis 



'S 

a 
I 

h 

f 
c 

9 



o 



a 

c 

9 
d 

a 



CO 
9 

d 
a 
e 
h 



S 






o 
o 



r 9 

c d 
9 « 



€ 
h 

fis 

eis d e 



9i 

a 
e 
h 
fis 



9) 

•♦* 
O 

^ es 

e 



b 

r 

c 
9 « 



9 
d 



d 
a 
e 
h 



sodann aber auch das zu seiner Zeit ebenfalls gebräuchliche Synem- 
menonsystem, von 11 Tönen: 

Lydisch: d 

Hypolydisch: A, 
Hyperiastisch: e 
lastisch : H 



e f 9 

H e d 

fis g a 

eis d e 



a b c 

e f 9 

h e d 

fis g a 



d 
a 
e 
h 



es 
h 

r 

e 



f 9 

e d 

9 « 

d e 



9 S 






synemmenon 
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Von diesen Scalen waren die hyperiästischen und iastischen in der 
Musikperiode vor Phrynis durchaus unbekannt, erst gegen die Zeit des 
Peloponnesischen Krieges kommen sie auf; selbst Heraklides Ponticus 
will sie noch nicht gelten lassen. Es bleiben also für die Periode vor 
Phrynis als Kithara- Scalen nur die beiden lydischen und die beiden 
hypolydischen übrig, d. h. die lydische des Diezeugmenon - und des 
Synemmenon-Systems, und ebenso die hypolydische des Diezeugmenon- 
und Synemmenon-Systemes. Aber weder das Diezeugmenon- noch das 
Synemmenon- System hatte in der früheren Musikperiode den späterhin 
bestehenden Umfang, den der Anonymus statuirt. Es fehlten damals 
einerseits die drei höchsten Töne „hyperbolaion" und andererseits der 
tiefste Ton „proslambanomenos", und die Scalen, aufweiche die Kithara 
in der in Rede stehenden Musikpepode angewiesen ist, sind mithin 
folgende : 



hypaton 

[Lydisch] f f 9 

[Hypolydisch] H c d 

[Lydisch] e f g 

[Hypolydisch] Med 

hj-paton 



meson 



a 
e 



b e 
f 9 



a b c 

e r 9 
meson 



mese 
d 
a 

d 
a 



e 
h 

es 
b 




r 

c 



9 
d 



mese synemmeti. 



Von den beiden Systemen des Terpander ist hier jedes durch drei 
tiefere Töne erweitert worden; ein vierter noch tieferer Ton ist zunächst 
noch unbekannt. Schon der Name, womit man denselben bezeichnet, 
nämlich Proslambanomenos d. h. der hinzugenommene, deutet darauf 
hin, dass er zu einer Zeit hinzugefügt wurde, wo die vorausgehenden 
Töne (hypaton) bereits angewendet wurden. Es lässt sich aber auch 
anderweitig nachweisen , dass es eine Zeit gegeben , in welcher die 
Terpandrischen Systeme bloss durch die drei Töne hypaton erweitert 
waren, während der Proslambanomenos noch fehlte, und dass also das 
diazeuktische System ein hendekachordisches, das Synemmenon -System 
ein dekachordisches war. Dieser Umfang ist nämlich zu Grunde gelegt 
für die bereits mehrfach herbeigezogenen enharmonischen Scalen der 
„ganz Alten", welche Aristides S. 21 überliefert hat. 
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S 



diezeugm. 



t 



para- 
mes. mese 



meson 



hypaton 



Bgfe 



i 



Dorisch 



rTrTrTl = 



t 



JSL 



5=^^ 



Phrygisch 



p ^=4 .= ^ 



^^^ 



i 



Mixolydisch 



^ 1<- 



•J' K i ^ ^ ^^ 



P 



Syntonolydisch 



^^^^Tt 



W 



lastisch 



^^r=i 



'53 



4=± 



Um die Octavengattungen auszuführen, haben die ^ganz Alten ^, wie 
man hier sieht, dasjenige Diezeugmenon- System genommen, welches 
man später das Lydische nennt (mit Einem b); der höchste Ton, mit 
dem sie hier beginnen, ist die Nete diezeugmenon; Yon ihm aus wird 
eine dorische Octavengattung nach der Tiefe zu geführt; in gleicher 
Weise wird von der Paranete diazeugmenon eine phrygische, von der 
Paramesos an einemixolydische, von derMese an eine syntonolydische, 
von der Lichanos meson an eine iastische Octavengattung ausgeführt 
Weshalb in diesen Scalen einige Töne in der Mitte der Octavengattung 
ausgelassen sind und weswegen die dorische Octaveägattung noch durch 
einen tiefsten neunten Ton erweitert ist, dies ist bereits 11, 4 auseinander- 
gesetzt Die syntonolydische Octavengattung hätte noch einen Ton 
tiefer (bis rf) abwärts geführt werden müssen. Dies ist nicht geschehen. 
Es kann das keinen anderen Grund haben, als diesen, dass die „ganz 
Alten" in der zu Grunde gelegten Scala den Ton d (es würde dies 
der lydische Proslambanomenos sein) ^noch nicht kannten ; die Scala 
ging damals über die Hypate hypaton noch nicht hinaus. Aus dem- 
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selben Grunde musste auch in der iastischen Octavengattung der vorletzte 
Ton» nämlich der Ton d, ausgelassen werden; bis zum letzten und 
tiefsten Tone c hätten auf der Diezeugmenon-Scala auch die Späteren 
die iastische Octavengattung nicht zu Ende führen können, denn tiefer 
als bis zum Proslambanomenos ist man niemals gegangen. Uebrigens 
muss man wohl bedenken, dass die „ganz Alten^ nicht etwa den zur 
Ausführung einer jeden Tonart üblichen Umfang der Töne, sondern 
eben nur die „Octavengattung" angeben wollen. Es umfasst z. B. eine 
iastische Melodie nicht die Töne der „iastischen Octavengattung" (vom 
Schlusstone der Melodie bis zu dessen höherer oder tieferer Octave), 
sondern sie ist, so viel wir wissen, plagaliscb gebaut, und kann also 
* praktisch recht gut auf der von den „ganz Alten" zu Gininde gelegten 
Scala ausgeführt werden. — Wir haben S. 1 99 von den Octavengattungen 
der „ganz Alten" nur fünf mitgetheilt; die sechste, nämlich die chalara 
Lydisti, gehört einer anderen Scala an als die übrigen, und wir haben 
sie deshalb hier übergangen. 

Es wird durch diese Auseinandersetzung zu einer völlig sicheren 
Thatsache, dass es zur Zeit der „ganz Alten" zwar die drei Töne 
hypaton, aber noch keinen Proslambanomenos gab, und zwar war dies 
eine Zeit, in welcher sowohl die Instrumental- wie die Vocal- Noten 
bereits erfunden waren. Erst der Zeit des Phrynis gehört der Proslam- 
banomenos an (vgl. unten). 

In dem Plutarchischen Kapitel (19) von der Oligochordie der Alten 
heisst es: „Es ist klar auch in, Beziehung auf das Tetrachord hypaton, 
dass man sich desselben für die dorischen Melodien nicht etwa aus Un- 
kenntniss desselben enthielt. Denn für die übrigen Tonarten bediente 
man sich seiner; offenbar kannte man es also, ab^r man Hess es für 
dorische Compositionen aus, sorgsam bedacht auf das Ethos der Ton- 
art, indem man die Schönheit derselben ängstlich zu wahren suchte." 
Nachweislich ist Aristoxenus die Quelle, aus welcher diese Notiz ent- 
lehnt ist. Sie ist für die Geschichte der Musik wichtig genug; denn sie 
zeigt einmal, dass zu der Zeit, in welcher den Terpandrischen Systemen 
bereits drei tiefere Töne hinzugefügt waren, diese Töne hypaton für 
Compositionen in dorischer Tonart unbenutzt blieben. Mithin sind es 
die übrigen Tonarten, denen zu lieb man jene Erweiterung eintreten 
liess. Am nächsten liegt es hier natürlich, an die phrygische und lydisehe 
Tonart und deren Species zu denken. Es sind diese Tonarten eingeführt 
durch die Schule des Olympus ; die Auletik des Olympus aber verfolgte, 
wie wir gesehen, das Princip der Oligochordie aufs peinlichste und be- 
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schränkte den Tonumfang sogar noch über das von Terpander einge- 
haltene Maass hinaus, man wird daher nicht annehmen können, dass 
die Erweiterung der Terpandrischen Systeme aus der Schule des Olympus 
herrühre. Es kann diese Neuerung erst in der Periode des Polymnastus 
und Sakadas aufgekommen sein, und die von Plutarch überlieferte 
Thatsache, dass zur Zeit des Polymnastus und Sakadas drei Tonarten, 
die dorische, phrygische und lydische im Gebrauch waren (cap. 8), 
werden wir nunmehr mit Bücksicht auf den Tonumfang dahin erweitern 
können, dass man sich damals für die dorischen Compositionen noch 
immer auf die alten Terpandrischen Systeme beschränkte, während man 
dieselben fiir die phrygischen und lydischen Compositionen durch Hin- 
zufügung des Tetrachordes hypaton erweiterte. Die folgende Ueber- 
sicht gibt an, wie man damals auf den verschiedenen Systemen die ein- 
zelnen Tonarten ausführen konnte. 

Lyd. Phry. Der. 



i 



rt 



p 



n 



=t z: 



r^-? 



Der. 



last. 



WW=^ 



t 



Aeol. 



Synt. 
Lokr. 
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Mix. Lyd. 
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p 



Lyd. Phryl Bot. 



ä 



^m 
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:t 



t 
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iu 
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i 



]^ix. Lyd. 



Synt. 
Lokr. 



Das Aeolische kann bei plagalischem Bau nur auf dem Diezeug- 
menon- Systeme ausgeführt werden; die dynamische Mese desselben ist 
der Schlusston der äolischen Melodie. Ebenso die syntonolydische 
und lokrische Tonart, die beide mit der äolischen die gleiche Octaven- 
gattung haben. Für die äolische und lokrische Tonart fehlen uns Bei- 
spiele; die uns erhaltene syntonolydische Melodie gehört dem Diezeug- 
menon- Systeme mit Einem ^ (Lydische Transpositionsscala) an; sie 
geht über den Melodieschlusston d (die Mese) noch um zwei Töne 
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aufwärts (e und P und unterhalb desselben fiinf Töne abwärts (bis/*, Par- 
hypate h3rpaton), so dass 3ie also noch die zwei oberen Töne des 
Tetrachordes hypaton berührt und im Ganzen die Octave von f bis /* 
einnimmt. 

Das Dorische wird bei plagalischem Bau auf dem Synemmenon- 
Systeme ausgeführt; die dynamische Mese desselben ist hier der Schluss- 
ton der dorischen Melodie. Aus der Stelle des Plutarch haben wir er- 
fahren, dass man für die Doristi das Tetrachord hypaton unbenutzt 
Hess; man konnte ohne dasselbe zu berühren drei Töne unterhalb des 
dorischen Schlusstones hinab und ebenso viel Töne oberhalb desselben 
hinaufsteigen ; mehr als diese sieben Töne wird -man fiir die Doristi in 
jener Zeit schwerlich benutzt haben. — Werden dem Systeme aber nun 
noch die Tone hypaton hinzugefügt, so kann man eine plagalische 
Doristi auch auf dem Diezeugmenon- Systeme ausführen, indem man 
die dynamische Hypate meson als Schlusston der dorischen Melodie 
setzt Dann kann man ebenfalls drei Töne unter den Schlusston der 
Melodie abwärts gehen (bis zur Hypate hypaton), hat aber für die 
höheren Töne der Melodie ein unbeschränkteres Feld, als bei der zuerst 
genannten Art der Ausführung (auf dem Synemmenon- Systeme). Die 
beiden uns erhaltenen dorischen Melodien sind in dieser zweiten Weise, 
und zwar beide auf der Transpositionsscala mit Einem b ausgeführt, so 
dass die Hypate meson a der Melodieschluss ist. Sowohl die eine (auf 
Helios) wie die andere (auf die Muse) überschreitet diesen Ton a nach 
oben zu um fünf Töne (bis /*, Trite diezeugmenon), nach der Tiefe zu 
geht das Lied auf die Muse drei Töne unterhalb a abwärts (bis e, Hypate 
hypaton, das Lied auf Helios aber nur zwei Töne (bis^ Parhypate hypaton). 
Hier haben wir also Beispiele der späteren Compositionsmanier, welche 
bei der Doristi das Tetrachord hypaton nicht verschmähte. Was durch 
diese dem alten Geschmacke zuwiderlaufende Hinzufügung des Hypaton- 
Tetrachordes bewirkt wurde, ist nicht sowohl dies, dass man weiter iii 
die Tiefe hinabsteigen wollte, als vielmehr dies, dass man den Ton- 
umfang nach der Höhe zu erweiterte. Hiervon wird man sich leicht 
überzeugen. Die zu dem dorischen Liede auf die Muse gebrauchte 
Tonreihe ist folgende (das Lied auf Helios ist, wie bemerkt, um den 
tiefsten Ton kürzer): 

hypaton 
Lydische Transpositions-Scala : e f g 

Bis auf die zwei höchsten Töne lässt sich dieselbe auch auf dem 
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Synemmenon- Systeme der hypolydischen Scala in folgender Weise 
nehmen: 



mesoa 



Hypolyd. Transpositions-Scala: e f g 



mese 
a 



synemmen. 
b c d 



Will man aber noch jene beiden hohen Töne e und f hinzufügen, so 
kann hian das Synemmenon -System (der hypolydischen Soala) nicht 
anwenden, sondern man muss noth wendig die Melodie auf dem durch 
den Hypaton-Tetrachord erweiterten Diezeugmenon- Systeme (der lydi- 
schen Scala) nehmen. Die ältere Zeit enthielt sich des Hypaton-Tetra-' 
chordes, liess also die Töne e und /"unbenutzt, und zwar wie Aristoxenus 
sagt, weil sie auf das Ethos der Doristi bedacht war und die Schönheit 
derselben ängstlich zu wahren suchte. In dem Liede auf die Muse ist 
also in dem Verse 

xai <To<pk fivffroSo - ra Aarovq yovt /idXn llai>dv 



^ii^i:f^^rr^,n 



die mit * bezeichnete Partie von drei Tönen gegen den Geschmack 
der alten Zeit — , den Alten würde eine solche Wendung dem Ethos 
der Doristi Eintrag zu thun geschienen haben. Ebenso auch der An- 
fang des Liedes 



m 



■i ^ i rl. j ' j J '^ 



und die zweite Periode desselben: 



oiiiQfi Sb (TÖiv an dhri ^ wv i - /idq qf^i-'Vaq 






Mit Einem Worte: man ging früher in der Melodiebildung über 
den dorischen Schlusston nicht weiter als drei Tonstufen in die Höhe. 
Wollen wir diesen Satz mit Rücksicht auf die harmonische Bedeutung 
der dorischen Tonart aussprechen, zufolge der sie ein die Melodie in 
der Quinte schliessendes Moll ist, so müssen wir sagen: man ging von 
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der Quinte abwärts bis zur Moll-Secunde und aufwärts bis zur Mollr 
Octave, ohne diesen Umfang von der Secunde bis zur Oetave zu über- 
schreiten. Geschah das letztere und nahm man auch die None und die 
Decime hinzu, so geschah hierdurch dem Ethos der dorischen Tonart 
Abbruch. 

Es ist nun zu denken, dass man dem (plagali8chen)Phrygi sehen, 
welches gleich dem Dorischen eine Quinten -Tonart ist, für gewöhnlich 
denselben Tonumfang wie dem Dorischen gab, dass man also von der 
die Melodie schliessenden Dur- Quinte abwärts bis zur Dur -Secunde und 
aufwärts bis zur Dur -Oetave ging. Dies vorausgesetzt, genügte keine 
der Terpandrischen Scalen. Auf dem octachordischen Diezeugmenon- 
Sy Sterne konnte man eine phrygische Melodie gat nicht ausführen (denn 
hier würde der zweithöchste Ton der phrygische Schlusston sein). 
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Schluss 



man musste noth wendig das Synemmenon- System wählen, womit die 
Angabe des Aristoxenus bei Plut. 19 (vgl. S. 151) übereinkommt, aber 
man konnte hier nur drei Töne unter den phrygischen Schlusston, 
also bis zur Dur- Terz, hinabsteigen; wollte man die Dur -Secunde 
benutzen, so musste man nothwendig die Terpandrische Synemmenon- 
Scala durch das Tetrachord hypaton erweitern. In dieser Weise werden 
wir es wohl zu verstehen haben, wenn Plutarch in der angeführten 
Stelle sagt, dass man sich des Hypaton -Tetrachordes für die Doristi 
enthalten habe, während man dasselbe für die anderen Tonarten (also 
die Phiygisti) zuliess. 



Hypaton 
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Schluss 



Für die Melodie konnte man aber bei der Anwendung dieses 
System es nicht tiefer als bis zurParhypate hypaton, d. i. derTonica des 
phrygischen Dur, hinabgehen; hätte man auch noch die Hypate hypaton 
für die Melodie hinzuziehen wollen, so hätte damit die Tonart aufge- 
hört, eine phrygische zu sein. 
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Ebenso ist es auch, wenn man die lydische Tonart auf dem 
Synemmenon- Systeme ausführte. Hier ist die Parhypate raeson der 
Schlusston der Melodie, die Trite synemmenon die Tonica: 

hypaton meeon synemmen. 

(H) cdeigahcd 

Schloss 

man konnte also in keinem Falle die Hypate hypaton (Ä) für die Melodie 
gebrauchen. Es liess sich aber die lydische Tonart auch auf dem Die- 
zeugmenon- Systeme nehmen. Dann war die Trite diezeugmenon der 
Schlusston der lydischen Melodie, diese aber konnte nicht höher als nur 
zwei Stufen über den genannten Ton hinausgehen. 

Die ias tische Tonart konnte man, wenn man sie nicht etwa 
authentisch bilden wollte, nur auf dem Diezeugmenon -Systeme aus- 
führen, auf welchem die iastische Melodie in der Lichanos abschloss. 
Auch hier war die Hinzunahme des Hypaton -Tetrachordes zulässig. 
Die uns erhaltene Melodie dieser Tonart (das Lied auf Nemesis) gehört 
dem Diezeugmenon - Systeme der lydischen Transpositiqnsscala (mit 
Einem U) an; sie geht vier Töne über die Lichanos (c) aufwärts (bis 
zur Paranete diez. g) und ebenfalls vier Töne unterhalb der Lichanos 
abwärts (bis zur Parhypate hypaton f). 

Die in dem Vorstehenden erwähnten vier antiken Melodien (die 
iastische, syntonolydische und die beiden dorischen) gehören ebenso wie 
fünf von den bei Aristides erhaltenen Scalen der alten Harmoniker sämmt- 
lich dem Diezeugmenon -Systeme der lydischen Transpositionsscala an, 
und zwar benutzen sie von diesem Systeme, nur die Tetrachorde Diezeug- 
menon, Meson und Hypaton, ohne dass auch nur ein einziges der ge- 
nannten Musikbeispiele den Proslambanomenos herbeizöge. — Die vom 
Anonymus aufbewahrten äolischen oder dorischen Begleitungen um- 
fassen die Töne d e f g a und die ebendaselbst erhaltene kleine mixoly- 
dische Melodie enthält noch um einen Ton weniger, denn sie ist auf 
die vier Töne defg beschränkt. Diese Töne können sowohl der lydischen 
wie der hypolydischen Transpositionsscala angehören. 
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Hypolydisch A H c d 




meson mese 



a b c 
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b c d 



hypaton meson mese sjnemm. 
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Im ersteren Falle würde d lydischer Proslambanomenos sein, im 
zweiten Falle hypolydische Lichanos hypaton. Da keiner der übrigen 
umfangreicheren Musikreste einen Proslambanomenos hat, sondern unter 
das Hypaton -Tetrachord nicht hinausgeht, so wird es auch im vor- 
liegenden Falle gerathen sein, den Ton i/, mit welchem diese auf die 
Quinte oder Quarte beschränkten Musikreste beginnen, nicht als lydischen 
Proslambanomenos, sondern als hypolydische Lichanos hypaton zu 
fassen. 

Folgende Uebersicht veranschaulicht, in wie weit man sich zur 
Ausführung einer Melodie des Synemnienon- oder des Diezeugmenon- 
Systemes bediente; wir nehmen in dieselbe zugleich die Tonlage der 
aus der späteren Zeit uns überlieferten Melodien auf. 



Synemmenon - System. 
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Dieze ugmenon- System. 



Lydisch .... 
Syntonolyd (Anon.) . 
Aeolisch .... 
lastisch auf Neihes. . 
Dorisch auf Helios . 
Dor. auf d. Muse . . 
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So weit uns Musikreste überliefert sind, gehören dieselben al^ sämmt- 
lich der Transpositionsstufe mit einem h an, sei es, dass sie auf dem 
lydischen Diezeugmenon-Systeme oder dem hypolydischen Synemmenon- 
Systeme zu nehmen sind. Bloss zwei Ausnahmen kommen vor: die 
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eine ist die chalara Lydisti unter den 6 enharmonischen Octavengattungen 
der nganz Alten^^ bei Aristides, welche in der Scala ohne Vorzeichen 
gesetzt ist (vgl. darüber unten), die andere ist die fragliche Melodie zu 
Pindars erster pythischer Ode, welche der Scala mit 2 b angehört (d. i. 
dem Synemmenon - Systeme der lydischen oder dem Diezeugmenon- 
Systeme der phrygischen Transpositionsscala). Wir dürfen somit an- 
nehmen, dass die Transpositionsstufe mit Einem b die Normalscala der 
Alten war. Gleichwohl muss aber auch die Scala ohne Vorzeichen 
(als hypolydischesDiezeugmenon- System) und die Scala mit zwei b (als 
lydisches Synemmenon -System) im Gebrauch gewesen sein, denn dies 
geht aus der bei dem Anonymus erhaltenen Aufzählung der für die 
Kithara üblichen Tonarten hervor. 

Die lydische und hypolydische Scala sind nach dem Berichte des 
Anonymus die einzigen, welche in allen Zweigen der Musik üblich 
sind, denn sie werden nach ihm für die Kithara, für die Auloi, 
für die Orchestik (d. i. die chorische Musik) und für die erst in der 
Alexandrinischen Zeit aufkommende Hydrauletik gebraucht. Die Ki- 
thara hat ausserdem in der Periode des Phrynis auch noch zwei andre 
Transpositionsscalen, nämlich die hyperiastische und iastische aufge- 
nommen, und ebenso hat auch die Auletik und Aulodik, die Or- 
chestik und die Hydrauletik zu jenen allen Zweigen der Musik gemein- 
samen Transpositionsscalen noch einige andere hinzugefügt. Die Ton- 
arten der Auloi verhalten sich nach dem Anonymus zu denen der Kithara 
folgendermaassen : 



Kitliara. 

« 


Aulos. 




b Lydisch 

Hypolydisch 
^ Hypoiastisch 

^ lastisch 


b? Phrygisch 

l^l' Hypophryg. 
1^ Lydisch 

Hypolydisch 
Jf Hypoiastisch 



Von den Transpositionsscalen der Auloi gehört die hypöiastische 
wie gesagt, erst der Zeit des Phrynis an , aber die hypophrygische und 
phrygische sind alt und nachweislich schon in der gegenwärtigen 
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Periode gebraucht werden*), wenngleich sie immerhin nicht so ur- 
sprünglich wie die lydische und hypolydische sein können. Die Aulodik 
und Auletik hat also von der Kitharodik und Kitharistik einen grösseren 
Reichthum von Transpositionsscalen voraus. 

Der Xithara und den Anloi gemeinsam : 
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Den Auloi eigenthumlich : 
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Das hypophrygische Diezeugmenon- System stellte die Transpo- 
sitionsscala mit zwei b dar, das hypophrygische Synemmenon- System 
und das phrygische Diezeugmenon-System eine Transpositionsscala mit 
drei b^ das phrygische Synemmenon - System eine Transpositionsscala 
mit vier b. Die Auleten in der Periode vor Phrynis konnten also von der 
Scala ohne Vorzeichen bis zur Scala mit vier b gehen. Dass man in alte 
Zeit die hypophrygische Scala für die Auloi anwandte, bestätigt Aristo- 
xenus. In seinen harmonischen Stoicheia S. 37 sagt er nämlich, es habe 
früher in der Nomenclatur der Transpositionsscalen eine grosse Ver- 
schiedenheit geherrscht, derselbe Name sei von den Einen zur Be- 
zeichnung dieser, von den Andern zurBezeichnung jener Scala angewandt; 
auch in der Zahl der Scalen habe man nicht übereingestimmt. Nach 
dem Einen sei die hypolydische Scala (damals die hypodorische genannt) 
die tiefste gewesen, Andere aber hätten als eine noch tiefere Scala „den 



*) Den Beweis dafür gibt die Erörterung der Notenerfindung. 
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hypophrygischen Aulos^ angenommen. Darunter ist natürlkb ein Aulos 
verstanden, auf welchem man die hypophrygische Transpositionascala 
spielte. Dann nennt Aristoxenus noch eine dritte Klasse von alten Theo- 
retikern, „welche mit Bücksicht auf die Löcher der Auloi^ die hypo- 
phrygischen Auloi nicht um einen ganzen Ton, sondern nur um einen 
Vf'Ton tiefer stimmten als die hypolydischen, und ebenso die phrygisehen 
nur um einen Vi-Ton tiefer als die lydisdien. 

)3VTon j Quarte 
) ^/4-Ton 
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Quarte 



Wir haben keinen Grund, dies zu bezweifeln. Zur Zeit des Aristo- 
xenus stehen zwar die Tonarten, die nach dem Vorliegenden einen 
3/4-Ton auseinander liegen sollen, gerade um einen Ganzton von einander 
ab, aber die ältere Zeit kann hierin recht wohl von der späteren differirt 
haben. Für den Gesang würden jene Abstände von einem ^/4-Ganzton 
schwer zu erklären sein, aber wir wissen ja auch, dass dieselben mit 
Bücksicht auf die Art und Weise, wie die Löcher der Auloi gebohrt 
waren, statuirt werden ; hier lässt sich eine solche Abweichung von der 
Einhaltung des Quintencirkels schon leichter erklären. 

Welchen Gebrauch mag die Auletik von den verschiedenen Trans- 
positionsscalen gemacht haben? Das wird sich wohl kaum sagen lassen. 
Zum Zwecke der Modulation konnten dieselben unmöglich gebraucht 
werden, denn hiergegen spricht schon jenes Vi-Ton-Intervall. Für die 
Kitharodik unserer Periode wird ein Wechsel zwischen den Trans- 
positionsscalen für ein und dasselbe Stück durch Plut. 6 ausdrücklich 
in Abrede gestellt. „Im Allgemeinen war die an Terpander sich an« 
schliessende Kitharodik bis zur Zeit des Phrynis eine ganz und gar ein- 
fache. Denn es war früher nicht erlaubt, die Kitharodien in dem jetzigen 
Stile zu halten und in den Tonarten und Bhythmen einen Wechsel ein- 
treten zu lassen; in jedem Nomos hielt man die ihm^ angemessene Ton- 
höhe fest.** Was wir hier durch Tonhöhe (Toa«^) übersetzt» kann 
nur die höhere oder tiefere Transpositionsscala bezeichnen; war der 
Anfang eines Nomos in der lydischen Transpositionsscala genommen, 
so wurde diese bis zum Ende desselben festgehalten, und ebenso 
wenn man ihn in der hypolydischen genommen hatte. Nun war 
freilich auch bei Festhaltung der lydischen oder der hypolydischen 
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Transpositdonsscala immer noch ein Wechsel zwischen zwei benach- 
barten Tonarten des Quintencirkels möglich. Nämlich dann, wenn 
man einen kitharodischen Nomos auf dem durch das Hypaton-Te- 
trachord erweiterten Synemmenon- Systeme ausführte; denn auf diesem 
Systeme ist die Tonreihe von der Hypate hypaton bis zur Mese genau 
dieselbe wie die Tonreihe von der Hypate meson bis zur Nete synem- 
menon, nur dass die Tonreihe das zweite Mal in die um eine Quarte 
höhere Transpositionsscala gesetzt ist: 

mit Elinem b 





a 




ohne Vorzeichen 



mit zwei b 





synemm. 
d 



es f g 



mit Einem b 



Nach der Ansicht des Ptolemäus 2, 6 war nun auch das Synem- 
menon-System , dem derselbe für seine Zeit die practische Berechtigung 
abspricht, von „den Alten^ zu dem Zwecke erfunden, dass sie innerhalb 
ein und desselben Melos in eine andere Transpositionsscala (rmiv) als 
die zu Anfang des Melos angenommene übergehen konnten. Das ganze 
Synemmenon-System, wie es uns hier für die hypolydische und lydische 
Scala vorliegt, enthält gleichsam zwei Terpandrische Heptachorde, ein 
tieferes und ein höheres. Zu den auf dem höheren Heptachorde aus- 
geführten Tonarten darf man noch die zwei höchsten Töne des Hypaton- 
Tetrachordes (aber nicht den tiefsten) hinzunehmen, ohne dass der 
Charakter der Tonart verändert wird. Bei den auf dem tigeren Hepta- 
chorde ausgeführten Tonarten darf man aber die Mese nach der Höhe 
zu nicht überschreiten", denn die Trite synemmenon würde ein fremd- 
artiges Element hineinbringen. Welche Tonarten kann man nun auf 
diesem tieferen Heptachorde ausführen? Am bequemsten die dorische 
— und zwar in der hypolydischen Scala — mit dem Melodieschluss e, also 
ein Dorisch aus ^-Moll, während auf dem höheren Heptachorde derselben 
Scala ein Dorisch mit dem Melodieschlusse a, als ein Dorisch aus (/-Moll 
ausgeführt werden kann. Aber wir wissen aus Aristoxenus bei Plutarch 
19, dass sich die Alten für dorische Compositionen des Hypaton-Tetra- 
chordes enthielten. Die dorische Tonart lässt sich also für die obig« 
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Ansicht des Ptolemäus nicht als Beleg anführen. Dass man aber ausser 
dem dorischen auf dem unteren Heptacborde — freilich nicht so gut — 
phrygische und lydische Melodien ausführen, wir sagen nicht so gut, 
denn bei den hier ausgeführten phrygischen Melodien k«.nn man nur 
zwei Tonstufen, bei der lydischen sogar nur Eine Tonstufe unter den 
Schlusston der phrygischen und lydischen Melodien hinabgehen. Für 
die Phrygisti und Lydisti kann also Ptolemäus mit der von ihm aus- 
gesprochenen Ansicht Recht haben, dass das durch die Hypaton-Töne 
erweiterte Synemmenon- System von den AJten zum Zwecke einer Mo- 
dulation aus einer Tonart in die Nachbartonart des Quintencirkels auf- 
gestellt sei. Ptolemäus würde diese Ansicht nicht ausgesprochen haben, 
wenn es nicht irgend zu einer Zeit, sei es früher oder später, Thatsache 
wäre, dass jener Uebergang aus einer Transpositionsscala in die andre 
auf dem durch dasHypaton-Tetrachord erweiterten Synemmenon-Sjrsteme 
wirklich ausgeführt wui-de. Die Erweiterung des Diezeugmenon-Systems 
durch die Hypaton-Töne hat natürlich einen anderen G-rund, denn sie 
diont ganz und gar nicht, um eine Modulation zu ermöglichen, aber die 
Annahme der Hypate-hypaton auf dem Synemmenon -Systeme kann 
schwerlich eine andere Bedeutung haben als die von Ptolemäus geltend 
gemachte. 

Berücksichtigen wir nun aber noch einmal die Erklärung des 
Plutarch, dass die Kitharodik bis zur Zeit des Phrynis keinen Wechsel 
in der Tonhöhe (tatrig) habe eintreten lassen. Wird nicht damit 
die von Ptolemäus angedeutete Art des üebergangs aus einer Transpo-; 
sitionsscala {raäig) in die andere für die Kitharodik dieser Periode in 
Abrede gestellt? Und doch gehört gerade dieser Periode die Er- 
weiterung der alten Systeme durch das Hypaton-Tetrachord an. Der 
Widerspruch wird leicht zu lösen sein. Nicht die Kitharodik, sondern 
die Auletik oder Aulodia ist das Gebiet der Musik, in welcher jene Er- 
weiterung der alten Systeme zuerst aufgetreten ist und wo das erweiterte 
Synemmenon -System für den Uebergang aus einer Transpositionsscala 
in die andere benutzt wurde. Es liegt dies um so näher, weil die der 
Kitharodik von Haus aus eigenthümliche Tonart, die Doristi, sich der 
Erweiterung durch das Hypaton-Tetrachord enthielt, während dieselbe 
bei der aus der Auletik stammenden Phrygisti und Lydisti zulässig war. 
Wir können also sagen: in der Musikperiode von Polymnastus 
bis Phrynis wird für die Auletik und Aulodik jedes der 
beiden alten aus Terpanders Zeit überkommenen Systeme 

durch das Hypaton-Tetrachord (aber nicht durch den Pi:o«- 
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lambanomenos) erweitert; und zwar erweitert man speciell 
das alte Synemmenon-System, um für das phrygische und 
lydische Dur aus einer Transpositionsscala in die benach- 
barte Transpositionsscala des Quintencirkels moduliren zn 
können. Für das dorische Moll enthielt man sich der Er- 
weiterung. Ob die Kitharodik schon in der gegenwärtigen 
Periode diese Erweiterung des Systems von der Aulodik 
und Auletik angenommen hat, mujss dahingestellt bleibenl 
soviel aber steht fest, dass sie sich während derselben (bis 
aufPhrynis) der Modulation enthielt. 

Wer von den Aiileten oder Auloden dieser Periode soll für die 
Erweiterung der alten Terpandrischen Systeme und die damit zusammen* 
hängende Metabole der Transpositionsscalen verantwortlich gemacht 
werden? Eine directe üeberlieferung, die zur Beantwortung dieser 
Frage benutzt werden könnte, finde ich nicht Wir werden wohl an 
einen der beiden grossen Meister, an Polymnastus oder Sakades denken 
müssen. Es wird dies um so näher liegen, weil für den letztern von 
beiden die Anwendung der Metabole für ein und dieselbe Composition 
fest steht, zwar nicht die Metabole der Transpositionsscalen, wohl aber 
die Metabole der drei Hauptonarten, der Doristi, Phrygisti und Lydisti. 
Beide Arten der Metabole sind verwandt genug. Weiterhin wird sich 
ergeben, dass die Erfindung der Instrumentalnoten bereits die durch 
das Hypaton-Tetrachord erweiterten Systeme voraussetzt, und die zu 
ermittdinde Persönlichkeit des Notenerfinders wird weitere Schlüsse 
verstatten. 

• 

Die Tongeschlechter. 

Was uns bisher in der Geschichte der antiken Musik von den in 
ihr bestehenden tonischen Verhältnissen entgegengetreten ist, das er- 
scheint uns Modernen Alles als sehr natürlich und verständlich, selbst 
dasjenige, was in unserer heutigen Musik keine Analogie hat, z. B. 
die beiden antiken Durtonarten und. die verschiedenen Melodieschlüsse 
in den drei Tönen des tonischen Dreiklanges. Anders ist es mit einer 
zusammenhängenden Beihe von Erscheinungen, welche darauf beruhen, 
dass zur Ausführung der Melodie ein der diatonischen Scala fremder 
Ton gebraucht wird, und zwar ohne dass die Transpositionsscala sich 
ändert. Auch unsere Musik wendet nicht selten solche der Scala fremde 
Töne an, nämlich in der sogenannten Chromatik. Dieser Name ist 
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• 

der antiken Mnsik entlehnt und hat im Ganzen auch die Bedeutung, 
in inrelcher man damals das Wort gebrauchte, behalten, nämlich von der 
Folge' zweier in der Scala unmittelbar einander benachbarter Halbton- 
intervalle ; ein Unterschied besteht nur insofern, als in der antiken Chro- 
matik immer nur zwei benachbarte Halbintervalle auf einander folgen 
können^ während in der modernen Chromatik die Zahl der benach- 
barten Halbtöne unbeschränkt ist. Uns Modernen ist das antike Chroma 
also nicht nur nicht fremd, sondern wir haben dasselbe sogar noch 
viel weiter ausgedehnt. Aber was 'uns fremd ist, ist eine zweite Art 
von eingeschalteten der Scala fremden Tönen, welche ihrer Tonstufe 
nach in der Glitte eines Halbintervall es stehen, z. B. auf der Trans- 
positionsscala ohne Vorzeichen ein Ton, der höher ist als ^, aber 
niedriger als f\ und ein Ton, welcher höher ist als A, aber niedriger 'als 
e. Wie man solche Töne neben den übrigen Tönen der genannten 
Transpositionsscala erwarten kann, davon vermögen wir Neueren vom 
Standpunkte unserer heutigen Musik aus uns keine Vorstellung zu 
machen; es ist dies ein Punkt, wo die antike und moderne Musik nicht 
commensurabel sind. Der archaischen Musik periode bis auf Polymnastus 
war die Anwendung solcher Töne gleich der unsrigen unbekannt, 
aber mit Polymnastus sind dieselben, den Berichten der Alten zufolge, 
in Aufnahme gekommen, und haben nicht nur in dem mit ihm beginnen- 
den Zeiträume eine ausserordentlich hohe Bedeutung für die monodische 
Lyrik der Kitharoden und Auloden und für die Instrumentalmusik der 
Auleten und Kitharisten , solidem auch späterhin halten sie sich im Ge- 
brauch und geben gleichsam den Kanon für das theoretische Musiksystem 
der Alten ab; in der Aristoxienischen Zeit wird die Anwendung jener 
Töne nicht mehr in dem Umfange wie früher festgehalten, aber was 
sich davon gehalten hat, wird mit ausserordentlicher Vorliebe ange- 
wandt, und bleibt bis in die Zeit des Ptolemäus im vulgären Gebrauch. 
Natürliche Scala, syntonische Diatonik des Ptolomäus. 
Um die uns über diese zu hoch oder zu niedrig gestimmten Töne zu- 
gekommenen Berichte der alten Musiker zu verstehen, ist es nöthig, 
auf die akustischen- Verhältnisse der in der natürlichen Scala vor- 
kommenden Töne einzugehen. Von zwei Saiten gibt diejenige den 
höheren Ton, welche in derselben Zeit wie die andere die grössere 
Zahl von Schwingungen macht; in gleicher Weise beruht auch der 
Unterschied der durch die Singstimme oder durch Blasinstrumente 
hervorgebrachten Töne auf dem Unterschiede der Menge von Luft- 
schwingungen, welche durch das Hervorstossen der Luft aus der ilund- 
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höhle oder dem Blasinstrument bewirkt werden: immer wird das Ver- 
hältniss, in welchem zwei Töne ihrer Tonhöhe nach zu einander stehen, 
durch das Verhältniss der beiderseitigen Schwingungszahlen bestimmt. 
Die moderne Akustik hat die Mittel gefunden, die Zahl der Schwin- 
gungen, die bei einem jeden Tone geschehen, zu ermitteln; die absolute 
Schwingungszahl des Tones war den griechischen Akustikern unbe- 
kannt, aber sie hatten mit den ihnen zu Gebote stehenden Mitteln, 
insbesondere mit dem auch heute noch vielfach angewandten Mo- 
nochorde, das relative Verhältniss gefunden, 'in welchem die Schwin- 
gungszahlen der verschiedenen Töne der natürlichen Scala unter 
einander stehen, und zwar sind sie hier genau zu denselben Resultaten 
gekommen, wie die moderne Wissenschaft, nämlich zu folgendem: 

c d ''. /' 9 rt l> '* 

8:9 9:10 15:16 8:9 9:10 8:9 l'): K; 

d. h. in derselben Zeit, wo die Saite c 8 Schwingungen macht, macht 
die Saite d deren 9; in derselben Zeit, in welcher die Saite d 9 
Schwingungen macht, macht die Saite e deren 10. Oder das Ver- 
hältniss 8:9 ist das Schwingungsverhältniss der Töne c und d^ 9:10 
das Schwingungsverhältniss der Töne d und <*, 15:16 das Schwingungs- 
verhältniss der Töne e und (\ 

In dem die Tonschwingungen ausdrückenden Verhältnisse bezieht 
sich die kleinere Zahl auf den tieferen, die grössere auf den höheren 
Ton. Es drücken aber diese Verhältnisse nicht bloss die Schwingungen 
der beiden Töne aus, sondern auch die Verhältnisse, in welchen die 
Saiten, welche die Töne hervorbringen, ihrer Länge nach zu einander 
stehen, vorausgesetzt, dass die Spannung der Saiten oder das sie 
spannende Gewicht dasselbe ist. Alsdann aber bezieht sich die grössere 
Zahl des Verhältnisses auf den tieferen, die kleinere auf den höheren 
Ton. Werden die Töne c und d durch 2 ungleich lange, aber gleich 
gespannte und gleich dicke Saiten hervorgebracht, dann verhält sich 
die Saitenlänge von c zur Saitenlänge von d wie 9 zu 8; in gleicher 
Weise verhält sich die Saitenlänge von d zm e wie 10:9, von e zu /' 
wie 16 : 15, von f zn g wieder wie 9:8 u. s. w. Man kann aber auch 
zur Hervorbringung der Töne sich gleich langer und gleich dicker Saiten 
bedienen; die Tonverschiedenheit wird sich alsdann nach der Ver- 
schiedenheit des Gewichts oder der Kraft richten, durch welche man 
die Spannung der Saite hervorbringt. Das schwerere Gewicht bringt 
einen höheren Ton hervor ab das leichtere, es wird also wieder wie 
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^ bei dem Verhältnisse der Schwingungszahlen die kleinere Gewichtszahl 
den tieferen, die grössere Gewichtszahl den höheren Ton bezeichnen. 
Doch ist die Verhältnisszahl der spannenden Gewichte nicht dieselbe 
wie die Verhältnisszahl der Schwingungen, denn es stehen die Schwip- 
gungszahlen in demselben Veiiiältnisse wie die Quadrate der spannen- 
den Kräfte. Es ist z. B. von den gleich langen Saiten c und d die 
Saite c mit 8-8, die Saite d mit 9*9 gleichen Gewichtstheilen ge- 
spannt, von den Saiten d und e die Saite d mit 9*9, die Saite e mit lO- 10 
gleichen Gewichtstheilen. 

Das Alles war schon den Alten bekannt, wenn auch die zum 
Theil erst dem Ende des Kaiserthums angehörigen Berichterstatter das 
Experiment mit den spannenden Gewichten im Einzelnen wieder ver- 
gessen haben. Ptolemäus nennt die vorliegende diatonische Scala das 
„syntonische Diatonon". Jeder Halbton entspricht hier dem Schwin- 
gungsverhältnisse 15 : 16, alle Halbintervalle haben also dieselbe Grösse. 
Der Ganzton c d, f g und a h entspricht dem Schwingungsverhält- 
nisse 8:9, der Ganzton d e und g a dem Verhältnisse 9 : 10; es gibt 
daher zwei Arten von Ganztönen, einen grösseren Ganzton (8:9) und 
einen kleineren Ganzton (9 : 10). Die ganze Oktav enthält 3 grosse 
Ganztöne, 2 kleine Ganztöne und 2 Halbtöne. In der Scala ohne Vor- 
zeichen ist von den beiden durch zwei Halbtöne eingeschlossenen Ganz- 
tönen der tiefere ein grösserer, der höhere ein kleinerer Ganzton , z. B. : 




yi6 '/9 7l0 '7 16 



in anderen Transpositionsscalen ist dies anders, z. B. in der Trans- 
positionsscale mit 2 Kreuzen: 

eis d e fis . g 

15/ 9/ «/„ 15/,^ 

Auf diese Weise ist die Differenz zwischen Ptolemäus und Didymus zu 
erklären, von denen der Letztere nicht wie Ptolemäus die Reihenfolge 
*Vi6» %» Vio, sondern ^Vie, Vio, % angibt (er hat also eine Trans- 
positionsscala wie die zuletzt genannte im Auge). 

Durch die Schwingungszahlen des Halbtons, und grossen und 
kleinen Ganztones sind auch die Schwingungszahlen der in der Oktave 
vorkommenden grösseren Intervalle bestimmt, z. B. der kleinen Terz 
h d^ der grossen Terz c e u. s. w. 
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e f g a h c d e f 

/Ifi ^9 /lO /9 /16 /9 ; /l6 / If. 

20:27 27:32 






d. h. die Octav c : « = 1 : 2, die Quinte e : /i = ä : e «« 2 : 3, die Quarte 
c:fl = A;e = 3:4, die grosse Terz f: a = c : e = 4 : 5 , die kleine Ter« 
c:^ = Ä:rf=5:6. Die Alten fanden zuerst die grösseren Intervalle 
und erst später die kleineren. Den Anfang machte Pythagoras, welcher 
die Octav 1:2, die Quinte 2:3 und die Quarte 3:4, sowie auch den 
grossen Ganzton 8 : 9 ermittelte. Diese Intervallzahlen sind bereits dem 
Plato bekannt. Die grosse Terz 4:5 und der Halbton 15:16 be- 
stimmte Archytas (wahrscheinlich nicht der ake Tarentiner Arehytas, 
sondern ein späterer Pythagoreer, dessen Werke wie so manche andere 
aus der pythogoreischen Schule hervorgegangene spätere Schrift dem 
süten Archytas beigelegt wurde). Die kleine Terz 5 : 6 und der kleine 
Halbton 9:10 hat der Alexandrinische Forscher Eratosthenes bestimmt. 
Diese Nachrichten überliefert uns Ptolemäus, dem die Werke dieser 
früheren Akustiker vorliegen. Unterhalb der vorstehenden Scala ist 
zugleich das Intervall von rf : e = 27 : 32 angegeben. Dies ist eine 
kleine Terz, aber verschieden von der kleinen Terz e:g=C:e= :45; 
wir können sie die verminderte kleine Terz nennen. Derjenige von den 
alten Akustikem, welcher dieses Intervall bemerkt hat, ist Archytas. 

Die oben hingestellte Zahlenreihe 15:16, 8:9, 9:10, 15:16 u. s- w. 
gibt immer nur das Verhältniss der Schwingungszahlen (oder umgekehrt 
der Saitenlängen) für zwei Töne der Scala an. Man kann hiernach 
leicht eine Zahlenreihe aufstellen, durch welche das Verhältniss auch 
für alle beliebigen auseinander liegenden Töne der Scala bestimmt ist. 
Dies würde z. B. folgende sein: 

fi g ah c d 



lo 16 18 20 22V2 24 27 30 
oder 30 32 36 40 45 48 54 60 

Ift:!« 8:9 9:10 8:9 15:16 8:9 9:10 

d. h. in derselben Zeit, in welcher der Ton e 1 5 Schwingungen macht, 
macht der Ton f deren 16, der Ton g deren 18,, der Ton a deren 20 
u. 8. w. Derartige Zahlenreihen sind von Ptolemäus vielfach aufgestellt. 
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doch so, dass er dad Verhältniss der Saiteolängen angibt (von den, drei 
in dem Systeuaa teleion enthaltenen Octaventönen gibt er den tief- 
sten (^) die Zahl 160, dem mittlei^en (a) die Zahl 80, dem höchsten 
(n) die Zahl 40 u. s. vt, 

Haben auf den verschiedenen Transpositionsscalen die gleich- 
namigen Töne genau dieselbe Tonhöhe, z. B. ist das c in^-MoU (ohne 
Vorziehen) genau dasselbe wie in C-Moll (mit 3 ^), so muss in Be- 
ziehung auf die Stellung des grossen und kleinen Ganztons innerhalb der 
Octavengattung eine nicht unmerkliche Verschiedenheit zwischen den 
Transpositionsscalen bestehen. Wir wollen dies für die in der Zeit 
seit Phrynis üblichen Transpositionsscalen an der äolischen oder hypo- 
dorischen Octave ausführen. Damit die Stellung des grossen und kleinen 
Ganztons um so leichter in die Augen falle, wollen wir den grossen 
Ganz ton durch =«, den kleinen Ganzton durch — , den Halb ton durch .... 
bezeichnen. 

/i = ei8,...(l — e — fis.,..g — a^^h c = d, es — /' = g as — b =e 

ff = fis....g — a = h,..*.c = d — e /* = g as — b = c des == e* — /' 

a = h c = d — e f=g — « * =t' des=es — /l ges = as — b 

d — e /'= g — a b = c = d es — /' ges== des — b ces = des — es 

g — a b =- c =-^ d.....es —-/'== flr fis — gü.,. a = A = cis.^ d — c = fis 

eis — dis... c ==fis — gis.. ü = A = eis 
gis = ais... h =' eis — dis,» e = fis gis 

Die Halbtonintervalle haben immer dieselbe Grösse, denn es gibt 
auf derselben Scala nur das Halbtonintervall 15:16. Dies festgehalten 
lässt sich die Grösse der Intervalle h eis, e fis, b cm. s. w, leicht be- 
stimmen. Wir wissen nämlich, dass die kleine Terz e g aus einem Halb- 
tone und einem grossen Ganztone besteht. Demnach muss auch in der 
Vorzeichnung mit 1 fl (iE'-Moll) die kleine Terz e g aus einem Halb tone 
und grossem Ganztone bestehen, mithin muss in e fis g der Ganzton 
e fis ein grosser sein. Aus demselben Grunde ist in der Verzeichnung 
mit 2lf (/^-MoU) die kleine Terz //. eis d ein grosser Ganzton und ein 
Halbton; und in den h Scalen die kleine Terz a b c ein Halbton und 
eili grosser Ganzton, des fein Halb ton und ein kleiner Ganzton. Und 
weil, wie sich hier zeigt, gab ein kleiner Ganzton und ein Halbton 
ist, so muss in der Scala mit 3 b ((7-Moll) die kleine Terz g as b ein 
Halbton und ein kleiner Gi^nzton sein u. s. f. Hiemach sind die vor- 
stehenden Scalen aufgestellt. Die Alten sondern diese Scalen nach 
Tetrachorden oder Quarten, von denen jede von der Tiefe nach der 
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Höhe zu aus einem Halbton und 2 Ganztönen besteht: eis d e fis ist 
das eipe Tetraehord (von der Hypate bis zur Mese) und ßs g a h ist 
das andere Tetraehord (von der Mese bis zur Nete synemmenon). In 
der Tiefe geht dem ersteren ein „diazeuk tisch er" Ganzton voraus. Es 
zeigt sich an unseren Scalen nun die eigen thümliche Erscheinung, dass in 
der Scala ohne Vorzeichen (^-MoU) und in der Scala mit fünf A (Ä-MoU) 
der tiefere Ganzton des Tetrachordes ein grosser, der höhere ein kleiner 
ist, dass aber in den Scalen H-Moll und (7-Moll die Ganztöne in beiden 
Tetrachorden die umgekehrte Reihenfolge haben, dass ferner in J^-MoU 
und F-M.o\\ wenigstens im höheren Tetrachorde diese umgekehrte 
Reihenfolge herrscht, und dass endlich in />-Moll, Es-MoU und G-Moll 
das eine der Tetrachorde sogar aus einem Halbtone und zwei grossen 
Ganztönen besteht, also nicht eine reine Quarte ausmacht (3:4) wie 
alle übrigen Tetrachorde, sondern eine übermässige grosse Quarte, 
welche durch das Zahlen verhältniss 20:27 bestimmt ist. 

Es lassen sich nun in die S. 216 aufgestellte Transpositions- Scala 
ohne Vorzeichen leicht die Schwingungszahlen für die den übrigen 
Transpositionsscalen eigenthümlichen Töne z. B. b, es, fis^ eis u. s. w. 
einfügen. Denn nach dem vorher Ausgeführten ist e fis ein grosser 
Ganzton, h eis ein grosser Ganzton, b c ein grosser Ganzton, es f ein 
kleiner Ganzton, as b ein kleiner Ganzton u. s. w., oder nach dem be- 
nachbarten Halb tone ausgedrückt: 

/' : ges = g : as = a : b = b : ces = c : des ==rf:e*=15: 16 
fis ig = gis : a =^ ats:h = eis : d = rfi* : e = 15 : 16 

15:16 . 15; 16 15:16 15:.16 15:16 

— ■•"^^^^^''^^^^^^^^■^■^fcfc^ -«•^^^^^'^^^'^''^^^^^■^^^■*^ -^^^^^■^^^*^^'*^^^^^"^^".^. _— — ■^^■■^■■■i^Ml****^^^^ ^^^^^^^■■i^^^V 



fit g gis a ais h eis d dis e 

30 32 333/4 342/5 36 37 V2 3875 40 427,6 4273 45 4527^5 48 ÖOV» 51 V5 54 56 V4 57 V3 60 

^ f g^^ g as ä b ces e des d es 

^ ^- _ -^ — -"^ -> V .11 - '^ ^ 

15:16 15:16 15:16 15:16 15:16 15:16 

In dieser Reihe sind die sämmtlichen in den syntonisch-diatonischen 
Transpositionsscalen der Griechen vorkommenden Töne enthalten; 
auch diejenigen Transpositionsscalen sind hiermit einbegriffen, welche 
wahrscheinlich nur der antiken Theorie, aber nicht der Praxis angehören, 
nämlich mit 4 oder 5 Kreuzen. Die Töne eis, his und ces kommen in 
den Transpositionsscalen der Alten nicht vor. 

So viel über die Scala, welche Ptolemäns die syn tonisch-diatonische, 
die Modernen die natürliche diatonische Scala nennen. Doch ist im 
Interesse einer alsbald zu besprechenden Erscheinung der antiken Musik, 
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gleich hier darauf hinzuweisen, weshalb man diese Scala die natürliche 
nennt. Es kommen natürlich die in ihr bestehenden Intervallgrössen 
8:9, 9:10 u. 8. w. auch in den in der Natur vorkommenden Tonreihen 
zur Erscheinung, z. B. in der Reihe der Töne, welche beim Anblasen 
des Waldhorns nachklingen. Gibt man auf ihm einen einzigen Ton an, 
so hört man ausser diesem Tone von selber noch folgende nachklingen: 
die höhere Octave, deren Quinte u. s. w. 



m 



:t 



-^ 



m 



f 



4 5 6 7 8 9 10 



Die zu den Noten hinzugesetzten Zahlen bezeichnen das Schwingungs- 
verhältniss der Töne: sie kommen genau überein mit denjenigen der 
eben besprochenen Scala unserer Musik. Nur Einer von diesen ohne 
unser Zuthun entstehenden Tönen fehlt unserer Musik und lässt sich 
daher auch nicht durch die bei uns üblichen Noten _bezeichnen. Dies 
ist der Ton, der sich den Schwingungszahlen nach zu c verhält wie 7 : S, 
d. L ein zu hohes b oder wenn man will ein zu tiefes h. Wir haben ihn 
als b mit einem Sternchen bezeichnet. Die griechische Musik hat, wie 
wir sehen werden, von diesem Tone im Gegensatz zu der unsrigen 
einen sehr häufigen Gebrauch gemacht. 

Pythagoreische Scala, Ditonon Diatonon des Ptole- 
mäus. Es ist schon oben gesagt, dass die Zurückführung der Intervall- 
grössen auf die Schwingungszahlen oder, was dasselbe ist, auf die Saiten- 
längen, mit Pythagoras beginnt. Er hatte für die Octave, die Quinte 
und Quarte die richtigen Verhältnisszahlen 1:2, 2:3, 3:4 gefunden. 
Gewöhnlich werden uns folgende Zahlen genannt (z. B. Plut. mus. 22): 




Hiermit war zugleich das Verhältniss der Schwingungszahlen für 
den Ganzton a:h = 8:9 bestimmt. Es ist der grosse Ganzton. Py- 
thagoras nahm nun an, dass f:g = g:a = c:d = d:e = a:h == 8:9 
sei; alle Ganztöne sind hiernach grosse Ganztöne, ein kleiner Ganzton 
9:10 ist dieser alten pythagoreischen Scala unbekannt; auf jedem Te- 
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trachorde e a und h c kommen zwei grosse Ganztöne vor und deshalb 
heisst diese Soala' bei Ptolemäus ditonisches Diatonon d. h. mit zwei 
(gleichen) Granztönen. Aus den hier gegebenen Verhaltnissen wurde dann 
weiter das Halbton^Intervall^/ und Ac berechnet Es musste sich für den- 
selben nach der Projectionsrechnung das Verhältniss 243:256 ergeben. 
Auf dieser Scala wird nun /' und c merklich tiefer sein als auf der 
natürlichen Scala, und ebenso wird auch g und d tiefer sein, d€K;h nicht 
ganz in dem Grade, wie /'und c tiefer ist. 

Natürliche Scala 
3:6 — ^ 4:5 ^.^•'^**®"^^'***" 




30 

€ 



e 
30 



32 



36 40 

9 '' 




/' 9 

31,605 35,55 



a 
40 



45 
h 



h 
45 




e d 

47,407 53,33 



e 
60 



2Y:SS 










9:9^ ^9:9- 

64:91 

Pythagoreische Scala. 

Die kleine Terz ist immer 27:32 (wie auf der natürlichen Scala 
die kleine Terz rf /"), die grosse Terz ist immer 64:81; die natürliche 
kleine Terz 5:6 und die natürliche grosse Terz 4:5 kommt nicht vor. 
Ein noch anderweitiger Unterschied beider Scalen besteht darin, 
dass auf der pythagoreischen Scala in allen Transpositionsstufen die 
Folge der Intervalle dieselbe ist Wir fügen einigen. von den S. 217 
ausgeführten natürlichen Transpositionsscalen (mit dem grossen Ganz- 
tone ==, dem kleinen Ganz tone — und dem Halb tone ....)> die ent- 
sprechenden Pythagoreischen Transpositionsscalen, in denen es immer 
nur den grossen Ganzton = und den Halbton 243:256 gibt, hinzu: 

Pyth. c = d es =^f == g as =h = c 

Nat. c = d, es — /' = g as — b =^ c 

Pyth. f =^ g as = b = c des = es = /* 

Nat. /* = g as — b = c des = es — /' 

Pyth. b = c des= es =- /' ges = as =^b 

Nat. b =c des=^ es — </'.....ges ^= as —6 

Pyth. (fs = /' ges=^- des == b ces = des = es 

Nat. / es — /! ges= des — b ces = des — es 

Pyth. fis = gis a ^=h =cis d == » = fis 

Nat. fis — gü...a =A ==cm..</ — c = fis 

In Beziehung auf die Transpositionsstufen ist die pythagoreische 
Scala also eine temperirte (die Unterschiede in der Intervallgrosse 
zwischen -^-MoU, />-Moll u. .«s. w. sind ausgeglichen). 
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Im Einzelnen sind die Schwingungszahlen für die Töne der pjr 
thagoreischen Scala einschliesslich der durch h erniedrigten und durch 
Kreuz erhöhten folgende: 

8:9 8:9 8:9 243:250 8:9 8:9 



30 33,75 37,96 42,71 45 50,625 56,95 

e fis gis ah h eis dis 

30 31,605 35,55 40 45 47,407 53,33 60 

t 

e f g a h c d e 

31,605 33,29 37,45 42,139 44,39 49,94 56,18 

f ges as b ces des es f 

243:2&3 8:9 8;: 9 243:256 8:9 8:9 8:9 

Nur fünf Töne ä, e, a, eis, fis halben in ihr dieselbe Tonhöhe wie 
auf der natürlichen Scala; gis^ dis, ais sind auf ihr etwas höher als das 
gis, dis, ais der natürlichen Scala; alle anderen Töne (also alle durch h 
erniedrigten) liegen in ihr etwas tiefer als in der natürlichen Scala. 
Da die Töne gis, dis, ais in der Praxis der Griechen nicht vorkommen, 
so ergibt sich also, dass mit Ausnahme von h, e. a und den erst der 
späteren Periode angehörenden ßs und eis sämmtliche Töne auf der 
pythagoreischen Scala tiefer, auf der natürlichen Scala höher stehen. 
Dies ist unstreitig der Grund, dass Ptolemäus die natürliche Scala das 
syntonon Diaton, d. i. die hochgestimmte diatonische iScala nennt. ' 

Gleichmässig temperirte Scala, Aristoxenisches syn^ 
tonon Diatonon oder toniaion Diatonon. Vergleicht man die 
hier zuletzt aufgestellte Scala mit der analogen Scala auf S. 218, so zeigt 
sich: das natürliche fis ist tiefer als das natürliche ges, und ebenso das 
natürliche gis tiefer als das natürliche as, das natürliche ais tiefer als b\ 
dagegen ist das pythagoreische fis höher als das pythagoreische ges, das 
pythagoreische eis höher als das pythagoreische des u. s. w. Es gibt nun 
noch eine dritte Scala, auf welcher fis und ges, gis und ä*, ais und Ä, 
h und ees, eis und des u. s. w. völlig gleich klingen. Wir Neueren, die 
wir uns dieser Scala fast durchgängig bedienen, nennen sie die gleich- 
mässig oder gleichschwebend temperirte Scala; unter den Alten legt sie 
Aristoxenus durchgängig zu Grunde und benennt dieselbe syntonon 
Diatonon oder toniaion Diatonon; wir können sie daher, weil die Spä- 
teren nicht mehr von ihr reden, die Aristoxenische Scala nennen. Der 
Angabe des Aristoxenus zufolge ist hier der Ganzton genau das Doppelte 
von jödem der iii ihm vorkommenden beiden Halbtonintervalle d. h. eis: 
dr=d:dis. Die ganze Scala besteht aus 6 Ganzton- und 12 Halbton- 
intervallen; jedes Ganztonintervall ist dem Ganzton int ervalle und jedes 
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Halbtonintervall dem Halbtonintervalle gleich, also c*;rf = rf:c u. s. w., 
c:des= cis:d u, s. w. 
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Die unter die Töne gesetzten Zahlen bezeichnen das Verhältniss ihrer 
Schwingungszahlen. Denn wenn das höhere e genau die Octave des 
tieferen e ist, aso e:e = 1:2, so finden die Verhältnisse statt: 



also fis '= r^ 



g:fis = fis: /' 

g:r=r-i' 

also g =f\:f=^f^ 



und ebenso wird ^i>=/'*, a==f'^, ais = /'^^ Ä=/*^; t==/*, cis = f^^ 
d = f^^, 'fis = /^^, c""=/^2 sein. Da nun r=/*2 = 2 ist, so ist 

/=yT. Hiernach ist fis=p=(yD^, ebenso g =/"3=(y2~)3 u. s. w. 

Dies Alles folgt unmittelbar aus den mitgetheilten Angaben des 
Aristoxenus. Setzen wir wie oben in der natürlichen und pythagoreischen 

12 

Scala das tiefere e als = 30, so ist /*= 30 y2 = 31,7838, es steht 
also das gleichschwebende oder Aristoxenische /* zwischen dem höheren 
natürlichen /*= 32 und dem tieferen pythagoreischen /'= 31,6049 in 
der Mitte, jedoch klingt es dem pythagoreischen ähnlicher als dem na- 
türlichen. Die Tabelle S. 223 gibt eine üebersicht aller Tönender 
Octave für jede der drei Scalen. 

Mit der pythagoreischen kommt die gleichschwebende Scala darin 
überein , dass in ihr einmal keine Verschiedenheit der Intervalle für die 
einzelnen Transpositionsstufen besteht, und dass auf ihr nicht die 
reine kleine Terz und reine grosse Terz vorkommt. Es fehlt ihr aber 
auch die reine Quart und reine Quinte, welche die pythagoreische 
Scala mit der natürlichen gemein hat. Das einzige Intervall, worin sie 
mit diesen beiden Scalen übereinkommt, ist die Octave 1:2. Für die 
Praxis ist das Wichtigste dies, dass der Ton es und rfw, des und ctsu.s. w. 
gleiche Höhe haben. Aristoxenus drückt dies so aus (Harm. S. 56): 
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Nimmt man von einem Tone z. B. dem Tone d die Oberquarte g, von 
g die grosse Unterterz es, von es die Oberquart as^ und nimmt man 
von demselben Tone d die grosse Oberterz fis und von fis die Unter- 
qnart eis: 




eis ---des 



dann werden der höchste und tiefste dieser Töne, nämlich aj und m in 
der Quinte stimmen. Es muss also auf der von Aristoxenus zu Grunde 
gelegten Scala der Ton eis (in der Transpositionsscala mit drei oder 
mehreren Kreuzen) und der Ton des (in der Transpositionsscala mit vier 
oder mehreren V) dieselbe Tonhöhe gehabt haben, und die genannten 
grossen Terzen, Quarten und Quinten können nicht die Intervalle 4: 5, 
3:4, 2:3 gewesen sein, sondern vielmehr temperirte grosse Terzen, 
Quarten und Quinten. Es ist indess darauf aufmerksam zu machen, 
dass die Identität von m und des^ ais und h für die. Praxis der alten 
Musik nicht dieselbe Bedeutung hat wie für unsere heutige, denn von 
den durch Kreuz erhöhten Tönen ^ind dort, soviel wir wissen, bloss fis 

, und ds in practischem Gebrauche. 

Die neuere Musik muss, wenn sie reine Octaven haben will, fast 
überall die temperirten Quinten, also die temperirte SccJa anwenden. 

•In der alten Musik ist die Anwendung der Temperatur bei weitem 
weniger noth wendig, denn die alten Compositionen beschränken sich 
meist auf den Umfang einer einzigen Octav. Man könnte nun leicht 
denken, dass die Unterscheidung der temperirten, pythagoreischen und 
natürlichen Scala in der alten Musik etwas blos Theoretisches sei. In- 
sonderheit liegt die Annahme nahe, dass die von Pythagoras gegebene 
Intervallbestimmung der Scala durch die Verhältnisse 1 : 2^ 2 : 3, 3 : 4, 8:9 
keinen anderen Zweck habe, als die Intervalle der natürlichen Scala zu 
bestimmen, dergestalt, dass die dem Pythagoras vorliegende Scala in 
der That die natürliche Scala gewesen sei. Pythagoras habe sich be- 
gnügt, die Octave, Quinte und Quarte derselben zu bestimmen, ohne 
die wahre Natur der grossen und kleinen Terz»» besonders zu unter- 
suchen , bis dann späterhin die folgenden Pythagoreer, wie Archytas, 
sich auch dieser Arbeit unterzogen hätten. 
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Aber wir können nicht umhin, einer solchen an sich gar nicht un- 
wahrscheinlichen Annahme gegenüber, dem ausdrücklichen Berichte 
des Ptolemäus gemäss anzunehmen, dass die Kitharoden seiner Zeit die 
Töne bald nach den Intervallen der natürlichen, bald nach der pythago- 
reischen Scala stimmten. „Die natürliche Tetrachordstimmung, sagt er 
1, 16 S. 113, wenden sie an, wenn sie die bei ihnen so genannten 
^ Lydia und lastia^ vortragen; die pythagoreische Tetrachordstimmung 
(nach 2, 1), wenn dieselben die „lastiaioliaia^ der hypophjygischen 
Tonart spielen; dort stimmen sie z. B.: 

h c d e 

15:16 8:9 9:10 

hier dagegen : 

h c d e 

-243 : 256 8:9 8:9 

in diesem zweiten Falle ist das e und d etwas tiefer als im ersten Falle. 
Wollen wir in den lastiaioliaia das genaue Ethos einhalten und keine 
Veränderung eintreten lassen, so müssen wir A c zu einem grossen 
Halbtone 15 : 16, und d e zvl einem kleinen Terztone 9 : 10 machen." 
Die Zeitgenossen des Ptolemäus wenden also ganz entschieden zwei 
Scalen an, die eine mit höherem c und rf, die andere mit tieferem c 
und dy daran können wir gar nicht zweifeln. Nur das Eine Bedenken 
können wir haben, ob die Scala mit dem tieferen c und d wirklich, wie 
Ptolemäus versichert, die pythagoreische, oder ob sie nicht viermehr 
die gleichschwebend temperirte Scala ist: 

k c d c 

12 12 12_ 

1 yi (VDMV?)^ 

Das höhere g der Kitharoden bildete mit e eine reine kleine Terz, das 
tiefere g aber nicht. Ob dies tiefere g nun aber zu e stimmte wie 
35,55 : 30 oder wie 35,67 : 30, d. h. ob es das durch die pythago- 
reischen Angaben bedingte g oder das g der gleichmässigen Temperatur 
war, darüber würde nur dann der Bericht des Ptolemäus keinen Zweifel 
lassen, wenn er neben der natürlichen Scala zugleich die pythago- 
reische und die gleichschwebend temperirte Scala unterschiede. Aber 
blos Aristoxenus spricht von der gleichschwebenden Temperatur, 

Westphal, Geschichte der Musik. 15 
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Ptolemäus nennt dieselbe überhaupt gar nicht, sondern weiss blos von 
der natürlichen und der sog. p3rthagoreischen Scala. Der Verdacht 
liegt also nahe genug, dass Ptolemäus bei dem tieferen fnnd g in den 
^lastiaioliaia^^ derEitharoden, obwohl er sie durch das Halbtonintervall 
243 : 256 und durch die beiden gleich grossen Ganztöne 8 : 9 bedingt 
sein lässt, das fnnd g derselben Scala im Auge hat, welche Aristoxenos 
zu Grunde legt, nämlich der gleichschwebend temperirten. Bei der 
pythagoreischen Stimmung ist im Gegensatze zur natürlichen Stimmung 
auf allen Transpositionsscalen die Folge der Intervalle die nämliche; 
eben dies ist auch auf der gleichschwebend temperirten Scala der Fall 
(vgl. oben). Bei der pythagoreischen Stimmung haben femer im Gegen- 
satze zur natürlichen die auf einanderfolgenden Ganztonintervalle die- 
selbe Grösse; dies ist auch auf der gleiphschwebend temperirten Scala der 
Fall; dort ist zwar der Ganzton etwas grösser, aber der Unterschied ist 
sehr unbedeutend , so dass es gar nicht auffallend wäre, wenn Pytha- 
goras den Aristoxenischen d. i. den gleichmässig temperirten Ganz- 
ton im Auge gehabt hätte, wenn er sagt, es bestimme sich der- 
selbe durch das Zahlen verhältniss 8 :9 (statt 1 : 1,122). 

Ich halte es hiernach nicht für unmöglich, dass diejenigen, welche 
von der pythagoreischen Scala reden, ganz dieselbe Scala im Auge 
haben, von welcher Aristoxenus redet, nämlich die gleichschwebend 
temperirte. Es erklärt sich nur auf diese Weise das sonst räthselhafte 
Factum, dass blos Aristoxenus die gleichschwebende Scala kennen 
würde, während allen übrigen d. h. den sämmtlichen Akustikern aus der 
Schule des Pythagoras, sowohl den voraristoxenischen (Plato im Timäus) 
wie den nacharistoxenischen (Pseudo-Archytas, Eratosthenes, Didymus, 
Ptolemäus), eine Musik mit gleichschwebender Temperatur völlig un- 
bekannt wäre. Der einzige Punct von Belang, welcher gegen die 
Identität der gleichschwebenden Temperatur und der pythagoreischen 
Stimmung spricht- und der factischen Verschiedenheit der drei Scalen 
das Wort redet, ist der, dass die Töne gis^ ais, dis. welche nach den 
auf S. 221 zusammengefassten Resultaten in der natürlichen Scala tiefer 
liegen^ als fl,v, b, es und in der pythagoreischen Scala höher sind als 
as, b, esj dass diese Töne in der gleichschwebenden Temperatur des 
Aristoxenus mit ns, b, es zusammenfallen. Wir müssen aber auch hier 
auf die Praxis der antiken Musik eingehen. Uns Modernen muss zwar 
diese Verschiedenheit der eben genannten Halbtöne als ein sehr bedeu- 
tendes Moment erscheinen, aber bei den Alten war es anders. Denn die 
Töne gis^ ais, dis kamen bei ihnen überhaupt in der Praxis nicht vor. 
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Nun bleiben zwar noch immer die Töne f\s und eis für die Praxis der 
Alten übrig, nämlich für die antike Kitharodik (und fis auch für die 
Aulodik), aber in der Kitharodik sind wiederum die Töne ges und des 
unbekannt (in der Aulodik der Ton ges)\ es fehlt also den Alten ein ge- 
meinsamer practischer Boden fär die Töne fis und ges, eis und des, 
welcher ihnen die Veranlassung zu einer Vergleichung zwischen diesen 
Tönen gegeben und die in dieser Beziehung bestehende Differenz 
zwischen der gleichschwebenden Scala des Aristoxenus und den Zahlen- 
angaben des Pythagoras in der Praxis vor Augen geführt hätte. War — 
was wir aber nicht wissen — das fis der Kitharoden ein verschiedener 
Ton von dem ge^ der chorischen Miisik (denn nur hier wurde das ges 
angewandt), so kann man immerhin jenes fis ebenso gut auf Rechnung 
der natürlichen Scala als der pythagoreischen gesetzt haben. Nach 
Aristoxenus Angabe (vgj. oben) fallen beide Töne zusammen. 

Noch muss auf den Namen syntonon diatonon aufmerksam ge- 
macht werden. Ihn gebraucht Ptolemäus in einer von Aristoxenus ver- 
schiedenen Weise, denn jener bezeichnet damit die natürliche, dieser 
die gleichschwebend temperirte Stimmung. Ptolemäus nämlich gebraucht 
ihn, weil, wie schon gesagt, in der natürlichen Scala die meisten Töne 
höher gestimmt sind als die gleichnamigen Töne der anderen (oder der 
beiden anderen); Aristoxenus bezeichnet damit die temperirte Scala im 
Gegensatz zum malakon diatonon, eine von den bisher genannten ver- 
schiedene Stimmungsart, die wir im Folgenden zu besprechen haben. 
Die Verschiedenheit der Zeit lässt in der Verschiedenheit der Namen 
nichts Auffallendes finden. Will man es der Verschiedenheit der Zeit 
wegen auch für wahrscheinlich halten, dass die zur Zeit des Aristoxenus 
bestehende Stimmungsart zu Ptolemäus Zeit eine andere geworden sei 
und dass zu Aristoxenus Zeit noch keine natürliche Scala gebraucht 
wurde, so wird sich hiergegen nicht viel sagen lassen, nur muss man 
hierbei festhalten, dass wenigstens die nach Ptolemäus Angabe praktisch 
gebräuchliche Scala des Pythagoras älter als Aristoxenus ist und dass 
eine Reihe weiterer auf die eigen thümlichen Stimmungs Verhältnisse der 
griechischen Musik bezüglicher Thatsachen von sehr specifischer Be- 
schaffenheit der Zeit des Aristoxenus und Ptolemäus laut der beider- 
seitigen Berichte gemeinsam ist. 

Tongeschlechterund Chroai nach Aristoxenus. Die Grund- 
lage der von Aristoxenus gegebenen Theorie der Musik bildet die Unter- 
scheidung von drei Tongeschlechtem. Das eine ist das diatonische, in 

welchem nur Ganztöne und Halbtöne in der Weise vorkommen, dass 

15* 
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immer ein einziges Halbtonintervall von zwei Ganztönen der Scala ein- 
geschlossen ist. Die beiden anderen sind das chromatische und enhar- 
monische. Sie haben sich nach Aristoxenus Angabe historisch aus der 
von Olympus angewandten Gestaltung der Scala, in welcher der auf 
das Halbtonintervall folgende höhere Ganzton ausgelassen wurde, ent- 
wickelt, z. B. in der Vorzeichnung mit Einem b\ 

a b (c) (i 

Vgl. Kap. IL In der Zeit nach Olympus nahm man nach Auslassung 
des Ganztones in doppelter Weise einen der Scala fremden Ton hinzu. 
Elntweder fügte man nach dem Halbtonintervall einen zweiten Halb- 
ton ein: 

a b h (c) d 

und dies nannte man das Chrom a, chromatische Tetrachordeintheilung, 
chromatisches Tongeschlecht. Oder man schaltete innerhalb des Halb- 
tonintervalles einen nicht blos der Scala fremden, sondern auch unserer 
Musik völlig unbekannten Ton innerhalb des Halbtonintervalles ein, so 
dass nun der Halbton in zwei Vierteltöne getheilt wurde. Dieser Ton 
ist höher als fl, aber tiefer als b; wir können ihn sowohl als ein zii 
hohes a wie auch als ein zu tiefes b auffassen. Eine Bezeichnung dafür 
können wir aus unserer Musik nicht entlehnen; wir wollen ihn als ein 

a mit einem darüber gesetzten Sternchen bezeichnen a, dem wir die 
Bedeutung des zu hohen a beilegen wollen: 

a a b (c) d 

Dies nannte man Enharmonik oder Harmonie, enharmonische Tetra- 

chordeintheilung, enharmonisches Tongeschlecht. Das Intervall a a 

ist nach Aristoxenus gleich gross wie das Intervall «Ä; es heisst^ enhar- 
monische Diesis" oder Viertelton (Tetartemorion des Ganztones). 
Dem Aristoxenus ist es völlig geläufig, so gut wie der Halbton und 
der Ganzton; es ist das kleinste Intervall, welches in der alten Musik 
vorkommt, und daher benutzt es Aristoxenus, um hiemach die Grössen 
der übrigen Intervalle zu bestimmen. Der Halbton, sagt er, enthält zwei 
enharm. Diesen, der Ganzton vier, die kleine Terz sechs, die grosse Terz 
acht, die Quarte zehn enharmonische Diesen. Es ist indess nicht die 
Meinung des Aristoxenus, dass man 4 oder 6 oder 8 Vierteltöne hinter 
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einander sänge oder spielte, vielmehr folgen in der Scala nie mehr als nur 
zwei aneinandergrenzende Diesen aufeinander, ebenso wie in der Chro- 
matik nur zwei Halbtonintervalle. Da die beiden Diesen des Halbtones 

einander gleich sind (also a : a = a : b), da femer die Oetave zwölf 
gleiche Halbtöne enthält und da sich der Anfai^gs- und Schlusston der 
Oetave wie 1 : 2 verhalten, so folgt, dass 

fl.a = a;6= I :yT^ 1 : 1,02932. 

Es gibt nun auch eine besondere Gestaltung der diatonischen Scala, 
in welcher ein auf dem Viertelton-Intervalle beruhender Ton vorkommt. 
Dieses Diatonon heisst Diatonon malakon, zum Unterschiede von 
demjenigen, welches Aristoxenus Diatonon syntonon oder toniaion 
nennt. Dem Tetrachorde, z, B, a b (c) rf, fehlt hier ebenso wie im 
harmonischen und enharmonischen Tongeschlechte der auf das Halbton- 
intervall folgende Ganzton e; statt dessen ist ein um eine enharmonische 
Diesis tieferer Ton angenommen, welcher von b drei Diesen, von rffünf 
Diesen absteht. Es ist ein Ton hoher als A, aber tiefer als r, wir wollen 

ihn durch // d. i. erhöhtes k bezeichnen. 

a b l (c) d 

o Diesen 5 Diesen 
Spondeiasmos Ekbole 
Eklysis 

V V 

Geht man von h nach rf, so heisst dies Ekbole, geht man von h nach Ä, 
so heisst dies Eklysis, und geht man umgekehrt von b nach Ä, so 
heisst dies Spondeiasmos. Von d nach h sind fünf enharmonische 

• ^^ 

Diesen, von h nach a ebiBnfalls fünf enharmonische Diesen. Da 
a : « = 1 : yT ist, so muss a : h sich verhalten wie 1 zur 5. Potenz von 

SM 

yr, also 

fl:Ä. = l:(/7)5= 1:1,15535 

Den Unterschied des Diatonon syntonon und Diatonon malakon nennt 
man die beiden Chroai des Diatonon. Auch das Chroma hat seine 
Chroai. Denn ausser dem oben angegebenen Chroma, welches mit 
speciellen Namen Chroma syntonon oder Chroma toniaion genannt wird, 
zählt Aristoxenus noch zwei andere Arten des Chroma auf, 



230 Drittes Kapitel. Monodik und Instrumentalmusik 

nämlich das Chroma hemiolion und das Chroma malakon. Sie 
beruhen auf der Anwendung ähnlicher Intervalle, wie der enharmo- 
nischen Diesis, nur dass dieselben etwas grösser sind. 

Von den beiden tiefsten Intervallen des Tetrachordes im Chroma 
hemiolion hat ein jedes die Grösse von IV2 enharmonischen Diesen 
das dritte und höchste Intervall desselben umfasst 7 enharmon. Diesen. 
Von den beiden tiefsten Intervallen des Tetrachordes im Chroma 
malakon hat ein jedes die Grösse von 1^/3 enharmonischen. 
Diesen, das dritte und höchste Intervall umfasst TVs enharmonische 
Diesen. Wir wollen vorläufig die beiden mittleren Tetrachordtöne im 
Chroma hemiolion durch m und «, die beiden mittleren Tetrachord- 
töne im Chroma malakon durch x und y bezeichnen, die Schlusstöne 
des Tetrachordes seien wie oben die Töne a und di 



8 



Enharmonion: a a b d 

VI 

= 1,02932 y2 

l»/3 ^ \% 71/3 

Chioma malakon: a x y d 

1 (VD''^ CyD"=-^ (VT)»» 

18 9 

=1/2 «yr 

«1,0-3925 =1,08000 
l^'g IV2 7 

Chroma hemiolion : a m n d 

1 (VT/^ (1/7)3 (y^jio 

16 8 

= 1,04426 = 1,09050 
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Die das Schwingungsverhältniss bezeichnenden Zahlen y2~, y2", 

y2"j y2 ergeben sich unmittelbar aus den Aristoxenischen Bestim- 
mungen der Intervallgrössen (IV3 und IV2) ^^^ den aus der von 
Aidstoxenus zu Grunde gelegten gleichmässigen Temperatur folgenden 
Gleichungen a:x=^x:y und a:m==m:n. Den um 1 enharmonische 

Diesis von a entfernten Ton des Enharmonions hatten wir durch a be- 
zeichnet; nach demselben Principe müssen wir den vorläufig durch n 
ausgedrückten Ton des Chroma hemiolion, welcher um 1 enharmoni- 

sehe Diesis höher als b ist, durch b bezeichnen. Für die vorläufig 
durch 

X y m 

■ 
bezeichneten Töne ergibt sich kaum eine andere Bezeichnung, als 



'a'k fr*'3 b^k 

i. d. (yrr/3 (y^^'a (yn 



Nach Aristoxenus gibt es nun endlich noch ein Tetrachord, 
welches mit dem Chroma malakon die beiden tiefsten Töne a == 1 

V 18 

und a^/3:=y^ gemein hat, dagegen statt des chromatischen Tones 

9 
Ä^/3 = y^ den diatonischen Ton c darbietet, und dessen 4 Töne also 

folgende Intervalle bilden: I.V3 enharmonische Diesen — , 4^3 enhar- 
monische Diesen — , 4 enharmonische Diesen: 



a 




Einen besonderen Namen gibt Aristoxenus für diese Chroa nicht an, 
er sagt nur, dass es eine Mischung des Chroma malakon und des Dia- 
tonon sei, und fügt hinzu, es sei eine wohlklingende und in der Musik 
practisch gebräuchliche Tetrachordstimmung. 

Die sämmtlichen von Aristoxenus aufgeführten Tetrachordeinthei- 
lungen sind also folgende: 
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• • • • ^- 
•• •• •• •• ** 

• • • • • 

a a b . b h h c e eis eis d 

2i 24 IX 24 21 2i 24 24 24 2i 

i (VT)» (VD« (vT)» (VT)* (VD* (i/T)» (VD' (VT)« (VD» (VD*» 

a a b d 

Enharm. 1 (VD* (VD» (VD" 

Chroma "^ f"^^^ '"' " 

malakon « «*'3 *''' . «^ 

. ■ 

a a\i c d 

1 (VT)"' (vT)« (VT)*» 

;:^,3 .^. 7 , ■ 

Chroma a i^k b d 

hemiolion iM _ „ ^'-^S— ^* /^\ — ^i« 

1 ii^f^ (Vä y ^v^^^" 






a 



b h d 



Chroma 21 24 2j 

syntonon 1 (vT)* (VT)* (VH" 



■I h 



a 



b h 



Diatonon 24 24 ss 

malakon 1 (VT)* (VD* (l/D*« 



4- 



a 



b c d 

Diatonon 2* 24 2» " 

syntonon 1 (vT)* (yT)« (VT)'« 

2'i 

Die neben yjT stehenden Exponenten (1, ^/a? Va» 2, 3, 4, 5, 6, 10) 
drücken die Anzahl der enharm. Diesen aus, uro welche der jedesmalige 
Ton von dem tiefsten Tone des Tetrachordes entfernt ist. Aristoxenus 
unterscheidet bei Plut. mus. 38 drei Arten von Intervallen: gerade 
Intervalle, welche eine gerade Zahl von enharmon. Diesen enthalten, 
ungerade Intervalle, welche aus einer ungeraden Zahl enharm. Diesen 
l)estehen, irrationale Intervalle, die sich nur mittels einer gebrochenen 
Zahl (*/3> Väj Vs) auf die Einheit der enharmonischen Diesis zurück- 
führen lassen. — Ein Intervall heisst zusammengesetzt, wenn es 
in der Scala, welcher es angehört, einen oder mehrere Töne gibt, 
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welche zwischen den beiden Grenztönen des Intervalles^ in der Mitte 
stehen z. B. in dem Diatonon syntonon das Intervall acy in dem Chroma 

hemiolion das Intervall a bj in dem Enharmonion das Intervall ab* 
kommt zwischen jden Grenztönen des Intervalles auf derselben Scala 
kein weiterer Ton vor, so heisst das Intervall unzusammengesetzt, 

z. B. im Enharmonion das Intervall a fl, im Diatonon syntonon das 
Intervall a b. Es kommt vor, dass ein Intervall auf der einen Scala 
genommen ein zusammengesetztes, auf einer anderen Scala genommen 
ein unzusammengesetztes ist; so ist a b im Diatonon syntonon ein un- 
zusammengesetztes,' im Enharmonion ein zusammengesetztes* 

In jedem Tetrachorde (von der Mese bis zur Nete synemmenon 

oder von der Paramesos bis zur Nete diezeugmenon , oder von der 

Hypate meson bis zur Mese) sind die beiden äusseren Töne für alle 

Tongeschlechter und Chroai dieselben, die beiden mittleren Tone sind 

je nach Tongeschlecht und Chroa verschieden. Daher heissen jene 

die unveränderlichen oder stehenden, diese die veränderlichen 

oder beweglichen. 

I 

Im Enharmonion und den drei Chromata stehen drei Töne dichter 

neben einander als im Diatonon z, 1^, a a b^ a b h. Man bezeichnet 
das durch drei solcher Töne gebildete zusammengesetzte Intervall mit 
dem Namen Pyknon, und zwar heisst der tiefste Ton des Pyknon 
„barypyknos", der mittlere „mesopyknos" oder^amphipyknos", 
der höchste „oxypyknos". Im Diatonon gibt es kein Pyknon. 

Die beiden mittleren Töne des Tetrachordes führen trotz ihrer 
Veränderlichkeit immer denselben Namen wie im Diatonon syntonon; 
Parhypate und Lichanos, Trite und Paranete. Diesem Namen aber 
setzt man ein das Tongeschlecht und die Chroa angebende Bezeichnung 
hinzu, z. B. Lichanos diatonos syntonotate (c), Lichanos diatonos bary- 

tera (Ä), Lichanos chromatike syntonotate (Ä), Lichanos chromatike 

hemiolios (&), Lichanos chromatike bary täte C^*'»), Lichanos enhar- 
monios (b). 

So weit Aristoxenus und die aus ihm schöpfenden späteren Musiker 
über die Tongeschlechter und Chroai. Von dem Standpunkte der 
heutigen Musik aus vermögen wir uns zunächst nur vom Diatonon syn- 
tonon und Chroma syntonon eine Vorstellung zu machen, die übrigen 
diatonischen und chromatischen Chroai und die Enharmonik treten uns 
als etwas ganz und gar fremdes und unnatürliches entgegen." Und doch 
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sind diese Stimmungsarten den alten Musikern durchaus geläufig und 
gehören vorwiegend nicht etwa, wie man wohl angenommen hat, der 
nachklassischen Periode griechischer Musik, sondern gerade ihrer 
Blüthezeit an. Die archaische Zeit kennt sie noch nicht, die nachari- 
stoxenische Zeit gibt die meisten dieser Stimmungsarten wieder auf; 
diejenige Periode, in der sie aufgekommen sind und am meisten 
praktische Bedeutung gehabt haben, ist die mit der zweiten musischen 
Katastasis aufkommende klassische Zeit der griechischen Musik. Uns 
liegt die directe Ueberlieferung vor, dass bereits Polymnastus die uns 
fremdartigen Stimmungsarten anwandte. Wir lesen die Plut. mus. 29 : 
„dem PolJ'mnastus legen sie die jetzt sogenannte hypolydische Tonart 
bei, und sagen, dass er die Eklysis und die Ekbole viel grösser gemacht 
habe." Eklysis und Ekbole sind die, dem Diatonon malakon eigen- 
thümlichen Intervalle von 3 und 5 enharmonischen Diesen, mithin hat 
Polymnastus das Diatonon malakon 

a h h d 

in seiner Musik praktisch angewandt. Dass Polymnastus diese Intervalle 
„viel grösser" gemacht haben soll, ist freilich nicht leicht zu verstehen, 
und die Richtigkeit der Textesüberlieferung wird namentlich dadurch 
sehr bedenklich, dass es heisst „viel" grösser, denn bei der hier 
möglichen Differenz in der Grösse des Intervalles, die nicht einmal 
einen enharmonischen Viertelton betragen haben kann, wird von einem 
„viel" grösser unmöglich die Rede sein können. Verrauthlich fehlen 
einige Worte in der Handschrift, so dass ursprünglich geschrieben 
war: „dem Polymnastus legen sie die jetzt sogenannte hypolydische 
Tonart bei und sagen, dass er die Eklysis und Ekbole erfunden und 

die viel grösser gemacht habe." Vielleicht: „die Tonsysteme 

viel grösser gemacht habe", den die Erweiterung der beiden alten 
Terpandrischen Systeme durch das Tetrachord hypaton wird keinem 
anderen als dem Polymnastus zuzuschreiben sein. Die Gewährsmann- 
schaft des Polymnastus für die Eklysis und Ekbole wird durch diese 
Textescorruption nicht angetastet. 

In einer anderen aus Heraklides Ponticus entlehnten Stelle 'des 
Plut. c. 10 heisst es ferner von Polymnastus: „In dem Orthios hat er 
die .... Melopöie angewandt, wie die Harmoniker sagen; genau aber 
können wir es nicht behaupten, denn die Alten (d. i. die alten Ge- 
schichtsschreiber der Musik, wie Glaukus von Rhegium) erwähnen 
nichts davon." Die Harmoniker sind die vor Heraklides und Ari- 
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stoxenus lebenden Techniker, von deren Schriftstellerei wir uns aus 
den Angaben des letzteren ein getreues Bild machen können. Sie 
handelten nur von Einer Art der Melopöie, nämlich der durch die 
Yierteltöne charakterisirten enharmonischen ; die diatonische und chro- 
matische Melopöie blieb bei ihnen gänzlich unberücksichtigt. Hiemach 
wird das in der Handschrift des Plutarch fehlende Wort wiederher- 
zustellen sein, wenn wir ergänzen: „In dem Orthios hat er die en- 
harmonische Melopöie angewandt/^ Jene alten musikalischen Schrift- 
steller, welche lediglich die Enharmonik besprachen und sich im 
Uebrigen mit Geschichte der Mus^ nicht weiter befassten, zogen den 
Namen des Polymnastus als des Gewährsmannes für das Von ihnen 
behandelte Tongeschlecht herbei und brachten die historische Notiz, 
dass es in dem von Polymnastus componirten Orthios zuerst angewandt 
sei. Glaukus Rheginus, der sich weniger um das eigentlich Technische 
in der Musik als vielmehr um Personalien und Chronologie bekümmert, 
hatte, wie Heraklides sagt, von dem enharmonischen Orthios des 
Polymnastus nicht gesprochen, was aber die Sache selber nicht zweifel- 
haft erscheinen lassen kann. 

Diese beiden historischen Notizen, wonach Polymnastus die uns 
fremden Intervalle von 1 , 3 und 5 enharmonischen Diesen angewandt 
hat, werden ihre weitere Bestätigung bei der Betrachtung der alten 
Notenschrift erhalten. 

Einen zwischen a und b oder e und /*u. s. w. in.der Mitte liegenden 
Viertelton zu singen, ist für uns Moderne zwar möglich, aber immer- 
hin schwer und ungewohnt. Auch Aristoxenus sagt härm. p. 19, dass 
sich die Aisthesis an die durch den Viertelton charakterisirte En- 
harmonik später als an die übrigen Tongeschlechter und nur mit vieler 
Anstrengung gewöhnt. Dennoch aber redet er ihr entschieden das Wort. 
Wir erfahren durch ihn, dass schon zu seiner Zeit gar viele Musiker 
die enharmonische Diesis nicht nur nicht anwenden mochten, sondern 
überhaupt nicht anerkennen wollten, während sie die Intervalle von 
3 und 5und 7 Diesen noch mit Vorliebe gebrauchten. Das enharmoni- 
sche Geschlecht ist also früher obsolet geworden als die uns nicht minder 
fremden diatonischen und chromatischen Chroai. Die ganze Stelle des 
Aristoxenus (bei Plut mus. 38 39) ist folgende ; 

„Die heutigen Musiker haben das schönste der Tongeschlechter, 
welches seines ehrwürdigen Ethos wegen bei den Alten obenan stand, 
ganz und gar zurückgesetzt, so dass die grosse Masse unter ihnen nicht 
einmal die enharmonischen Vierteltöne zu unterscheiden vermag. Ja, 
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ao lässig und leichtfertig sind sie, dass sie glauben, die enharmonische 
Diesis sei überhaupt kein Intervall, welches in das Gebiet des Wahr- 
zunehmenden gehöre, und dass sie dieselbe aus den Musikstücken 
geradezu hinausweisen und die Behauptung aufstellen, diejenigen 
hätten eitle Thorheit begangen, welche von der Theorie dieses Ton- 
geschlechtes gesprochen und es praktisch angewandt hätten. Als 
sicheren Beweis dafür, dass sie Hecht haben, glauben sie vor Allem 
ihre eigne Unfähigkeit vorbringen zu dürfen, dass nämlich Alles was 
ihnen entgehe, überhaupt nicht vorhanden und nicht zu gebrauchen sei. 
Ein weiterer Beweis soll dies sein, dass man den der Enharmonik 
eigenthümlichen Ton nicht mit einem symphonischen Accorde ver- 
binden kann, wie dies doch bei dem Halbton und dem Ganzton und 
den sonstigen derartigen Intervallen der Fall sei. Sie bedenken aber 
nicht, dass damit auch die Intervalle von drei Diesen (dieEklysis), von 
fünf Diesen (die Ekbole) und von sieben Diesen (ein in dem oben 
S. 230 besprochenen Chroma hemiolion vorkommendes Intervall) ver- 
worfen sein würden und dass überhaupt alle ungeraden Intervallgrössen 
unbrauchbar wären, da man zu keinem derselben ein symphonisches 
Intervall nehmen kann. Dies ist nämlich bei keinem Intervalle der 
Fall, welches nach der Maasseinheit der enharmonischen Diesis gemessen 
eine ungerade Zahl gibt (also bei dem Intervalle von 3, 5, 7 Diesen). 
Daraus würde nothwendig folgen, dass von allen Stimmungen des 
Tetrachordes allein und einzig diejenige brauchbar sein würde, auf 
welcher man nur gerade Intervallgrössen (von 2, 4, 6, 8 Diesen u. s. w.) 
nehmen kann, nämlich die syntonisch- diatonische Stimmung und das 
Chroma toniaion. Aber dies zu sagen und anzunehmen ist nicht blos der 
klaren Sachlage zuwider, sondern steht auch mit sich selber im Wider- 
spruche. Denn es zeigt sich, dass jene Musiker am liebsten solche Te- 
trachordstimmungen anwenden, in welchen die Mehrzahl der Inter- 
vallgrössen entweder ungerade (3, 5, 7 Diesen) oder irrational (z. B. 
1^3 Diesis)ist. Denn beständig stimmen sie die Paraneten und die 
Lichanoi zu tief" ^ 

Tongeschlechter und Chroai nach Ptolemäus. Ebenso wie 
die Musiker der Aristoxenischen Zeit machen es auch die Kitharoden 
zur Zeit des Ptolemäus, aus dessen ausführlichem und sorgfältigem Be- 
richte wir eine genaue Einsicht in die nach den Tongeschlechtern und 
Chroai verschiedenen Stimmungsarten gewinnen können. Er unter- 
scheidet, gleich seinen von ihm häufig herbeigezogenen Vorgängern 
Arehytas, Eratosthenes, Didymus, drei Tongeschlechter, das diatonische, 
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ehromatische und enharmonische , und wiederum statuirt er für das 
Diatonon und Chroma verschiedene Chroai. Von den diatonischen 
Chroai des Ptolemäus haben wir bereits oben zwei kennen gelernt, 
nämlich die natürliche und die Pythagoreische Diatonik, welche beide 
dem Aristoxenischen Diatonon syntonon zur Seite stehen. Zu diesen 
kommen noch zwei andere hinzu, die beide auf der Anwendung des 
übermässigen grossen Ganztones beruhen und bei ihm den Namen 
Diatonon malakon und Diatonon malakon entonon führen. Von ihnen 
muss hier zuerst die Kede sein; erst an zweiter und dritter Stelle 
können die chromatischen Chroai und die Enharmonik des Ptolemäus 
besprochen werden. 

a. Diatonische Scalen mit übermässigem Ganztone. 
Auch die moderne Akustik kennt einen übermässigen Ganzton, dessen 
Schwingungsverhältnisse durch die Zahlen 7 : 8 bestimmt werden. Er 
kommt auf der oben aufgestellten Scala in der Reihe der übrigen 
Intervalle der natürlichen Diatonik zur Erscheinung. Aber die moderne 
praktische Musik lässt dies Intervall unbenutzt, denn der Versuch 
Kirnbergers, dasselbe in der Orgelmusik zu verwerthen, ist alsbald 
wieder aufgegeben worden. Die antike Musik aber hat an der Ver- 
wendung des übermässigen Ganztones 7 .* 8 laut den Berichten des 
Ptolemäus und der ihm vorausgehenden Akustiker das gros^ste Wohl- 
gefallen gefunden, und die Berichte darüber sind so ausführlich und 
eingehend, dass wir ihnen ohne Bedenken den vollsten Glauben 
schenken müssen. 

Die Verwendung des übermässigen Ganztones 7:8 in der Dia- 
tonik war eine doppelte. Er kommt nämlich auf dem Tetrachorde 
entweder als höchstes oder als mittleres Intervall vor; im ersten Falle 
verbindet er sich mit dem kleinen Ganztone 9: 10 und bildet das von 
Ptolemäus sogenannte Diatonon malakon, im zweiten Falle verbindet 
er sich mit dem grossen Ganztone 8:9 und bildet das Diatonon malakon 
entonon, auch Diatonon toniaion oder meson genannt, welches wir 
der Kürze wegen in dem Folgenden als Diatonon entonon bezeichnen 
wollen. 

Diatonon malakon Diatonon entonon 

3:4 3:4 



a b h d a a 



20 
21 



9: 10 =7:8- 1 H 7:88:9 

28 



1 1,05000 1,16666 1 1,03703 
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♦ 

Wir haben hier den dritten Ton des Diatonon malakon durch A, 

den zweiten Ton des Diatonon entonon durch a bezeichnet, das soll 

• • 

heissen: ein zu hohes h und ein zu hohes a, — analog dem a und A der 
enharmonischen Tonart. Wir hätten jene Töne auch all ein zu tiefes 
c und ein zu tiefes f auffassen können, aber es wird sich späterhin 

ergeben , dass die erstere Auffassung (als h und d) den Vorzug verdient. 

Der Ton b des Diatonon malakon verhält sich nach Ptolemäus 

Angabe zum tieferen a wie 21:20; im Pythagoreischen Diatonon 

würde er sich zu a wie 256:243 verhalten. 

Pythagoreischer Halbton 243 : 256 = 1 : 1,05349 
Halbton im Diät, malakon 20 : 21 = 1 : 1,05000 

Temperirter Halbton 1 : y2 — 1 : 1,05946 

Natürlicher Halbton 15:16 =1:1,06666 

Man sieht aus dieser Zusammenstellung, dass der Unterschied zwischen 
dem Diatonon- malakon -Halb tone und dem Pythagoreischen Halbtone 
geringer ist, als zwischen dem letzteren und dem natürlichen Halbtone; 
er ist verschwindend klein für das Ohr, und schwerlich wird Ptolemäus 
bei der Ansetzung des Halbtones auf 20:21 einen anderen als den 
Pythagoreischen Halbton im Auge gehabt haben. Hätte er für das 
Diatonon malakon den Halbton 243:256 angenommen, so würde sich, 
wenn das höchste Intervall = 7 : 8 ist, für das mittlere Intervall die Ver- 
hältnisszahl 502:567 ergeben haben. Ptolemäus, der sdich unbequeme 
Zahlen zu vermeiden sucht, setzt das mittlere Intervall auf 9:10 an 
und erhält hierdurch für den Halbton die nur um ein unmerkliches zu 
kleine Zahl 20:21. 

Welchen von den 7 Aristoxenischen Tetrachordeintheilungen 
(S. 232) entspricht das Diaton malakon und Diatonon entonon des 
Ptolemäus? Das Diatonon malakon entspricht der sechsten Tetrachord- 
eintheilung des Aristoxenus, die dieser mit dem gleichen Namen 
Diatonon malakon bezeichnet; das Diatonon entonon entspricht der 
dritten Tetrachordeintheilung des Aristoxenus, für welche dieser keinen 
besonderen Namen überliefert hat. 

Diatonon malakon. 



Ptol. 

d 

li = 1,6666 

b = 1,0500 
a=l 



Aristox. 

2'« 

6 = (VT) 
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Diatonon entonon. v 

Ptol. Aristox. 

d ff =(vT-)^^ 

c ==iV2iy 



«=1,03703 



a% = (^%= 1,02932 
a =1 



Die Unterschiede »der Aristoxenischen Tonhöhen von den entsprechen- 
den Ptolemäischen beruhen fast sämmtlich darin, dass Aristoxenus 
die gleichschwebende temperirte Stimmung zu Grunde legt Wir sehen 

jetzt, was der 'Aristoxenische Ton a^l^ (um- */3 enharmonische Diesen 
höher als «, um 42/3 Diesen tiefer als t^ bedeuten soll : er ist identisch 

mit dem Ptolemäischen Tone ad, h. ein Ton, welcher nicht um einen 
grossen oder kleinen oder temperirten Ganzton, sondern um den über- 
mässigen Ganzton (7:8) tiefer als c ist — , es ist derselbe Ton, für 
welchen Kirnberger die Bezeichnung „2" erfunden hat. — Von den 

Tönen k und h (im Ptolemäischen und Aristoxenischen Diatonon 
malakon) lässt sich aber nicht sagen, dass sie in derselben Weise wie 

ML ' •• •■ 

*^ m * 

a und a^'^ sind; h liegt nur um eine einzige enharmonische Diesis, 

nicht (wfe bei a^ um 1^/3 Diesen höher als h; der Ptolemäische Ton 

h aber würde (nach Aristoxenischer Auffassung) um IV3 Diesen höher 
als h sein. Doch kann diese Differenz zwischen Ptolemäus und Ari- 
stoxenus nicht weiter auflfallig sein; wir dürfen ja nur annehmen, dass 
sie auf einer im Laufe der Jahrhunderte eingetretenen Verschiedenheit 
der Stimmung beruht. 

Aristoxenus sagt von derjenigen Tetrachordeintheilung, die wir 
hier mit dem Ptolemäischen Diatonon entonon identificiren mussten, 
dass sie „wohltönend" sei. Aus seinem Berichte bei Plutarch 38. 39 
geht hervor, mit welcher Vorliebe die Musiker seiner Zeit sie an- 
wandten. Zur Zeit des Ptolemäus ist das Diatonon entonon nun 
geradezu die allerbeliebteste Spiel weise, wie dieser ausführlich und 
umständlich auseinandersetzt. Die damaligen Kitharoden und Lyroden 
singen und spielen keine einzige Moll- oder Dur-Tonart, ohne dass 
die Scala die dem Diatonon entonon eigenthümlichen Intervalle 27:28 
und 7:8 enthält, und zwar ist entweder die ganze Scala oder es sind 
nur einzelne Tetrachorde der Scala im Diatonon entonon gehalten 
(„ungemischtes" oder „gemischtes" Diatonon. entonon). Von be- 
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sonderer Bedeutung ist es, dass ein älterer Vorgänger des Ptolemäus, 
der sogenannte Archytas in der von ihm gegebenen Darstellung der 
drei Tongeschlechter für das Diatonon nur eine einzige Chroa aufstellt, 
nämlich 

27:2S 7:8 8:9; 

Archytas hat also bei dem diatonischen Geschlechte lediglich das 
Diatonon entonon im Auge, die natürliche Diatonik (das Diatonon 
syntonon des Ptolemäus) lässt er gänzlich unberücksichtigt. Dieser 
sogenannte Archytas ist, wenn auch nicht der alte Tarentiner Archytas, 
jedenfalls alter als Eratosthenes und steht also der Zeit äea Aristoxenus 
nicht allzufern. Wir werden nun weiterhin sehen, dass in den ältesten 
griechischen Notenscalen, deren Erfindung der Zeit des Polymnastus 
und Sakadas angehört, die Diatona in der Weise notirt sind, dass der 
Notenerfinder nicht das Diatonon syntonon, sondern vielmehr das 
durch den übermässigen Ganzton charakterisirte Diatonon entonon im 
Auge hat. Berücksichtigen wir ausserdem noch die historische Ueber- 
lieferung, dass schon Polymnastus den übermässigen Ganzton (die 
Ekbole von 5 Diesen) praktisch anwandte, so werden wir nothwendig 
zu dem Resultate geführt, dass sowohl die nacharistoxenische wie die 
voraristoxenische Zeit für die Anwendung diatonischer Scalen mit 
übermässigem Ganztone die grösste Vorliebe hatte, und dass eben 
Polymnastus derjenige ist, durch welchen diese Gestaltung der Scala, 
die der archaischen Musikperiode noch unbekannt war, aufgekommen ist. 

Diejenige diatonische Tetrachordeintheilung, in welcher der über- 
mässige Ganzton das höchste Intervall bildet, genannt Diatonon 
malakon, wird zu Ptolemäus Zeit viel seltener als das Diatonon entonon 
angewandt; sie kommt nach seinem Berichte nur in Verbindung mit 
dem Diatonon entonon vor: wenn nämlich die Kitharoden in der 
dorischen Tonart spielen, so gehören entweder beide Tetrachorde der 
dorischen Octave dem Diatonon entonon an, oder es ist nur das höhere 
Tetrachord im Diatonon entonon, das tiefere dagegen im Diatonon 
malakon gestimmt. Nach dem Berichte des Aristoxenus bei Plut. 38. 39 
dürfen wir annehmen, dass in der früheren Zeit die Anwendung des 
Diatonon malakon eine häufigere war. 

Ausser den hier besprochenen diatonischen Chroai des Ptolemäus 
führt derselbe 1,16 auch noch ein Diatonon homalon auf, in welchem 
die Interv^le folgende sind: 12:11, 11:10, 10:9. Er sagt aber 
niemals, dass diese Stimmung irgend wie in der Musik praktisch ver- 
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wandt worden sei und ans seiner ganzen Darstellung geht hervor, dass 
diese Intervallfolge eine ideele ist, die nur dem Ptolemäus angehört 

Die enharmonische Scala ist zur Zeit des Ptolemäus aus der 
Musik 'verschwunden, wenigstens ist sie bei ihm aus den Kanones der da- 
mals üblichen Spielweise überall ausgeschlossen. Dies kann nicht auf- 
fallen, da sie schon die meisten Musiker zu Aristoxenus Zeit nicht mehr 
anerkennen wollten. Der Theorie nach aber hat sie auch bei Ptole- 
mäus Geltung, ebenso wie bei Didymus, Eratosthenes und Archytas. 



Enhaimonion nach Didymns 



a 

32 



a 

31 

leTiö 



b 

30 



d 

24 



4:8 



Enhannonion nach Ptolemäus 



a a b 

45 46 48 



d 

60 



15:16 



^«*. 



8:4 



ebe: 



k 



ijc.' 



;fi' 



Didymus und Ptolemäus setzen den zusammengesetzten (S. 232) Halbton 
des Enhannonion auf 15:16 an, doch verfahren sie darin umgekehrt, 
dass der erstere die Bestimmung nach Saitenlängen, der letztere nach 
Schwingungszahlen gibt, mithin der erstere dem tieferen Tone, der 
letztere dem höheren Tone die grössere Zahl zuschreibt (vgl. oben). 

den Ton a haben beide augenscheinlich nur durch blosse Berechnung 
gefunden. Didymus nimmt an : es verhält sich a:^==15:16 = 32:30; 

Der Ton a liegt zwischen beiden in der Mitte, also kommt auf ihn die 
Zahl 31. Ptolemäus nimmt an: es verhält sich a : ^==15 : 16 = 45 : 48; 
zwischen 45 und 48 liegen die Zahlen 46 und 47, von diesem gibt er 

die erstere dem Tone a. Aehnlich macht es Eratosthenes. Nur 
Archytas verfahrt auf andere Weise. Er gibt die Zahlenstimmung : 



15:16 



« 
a 



a a b 

27:28 35:86 



d 



4:5 



Nach Archytas also ist der im Enharmonion zwischen a und b liegende 
Ton derselbe, welcher im Diatonon entonon auf a folgt, also streng 

genommen nicht ß, sondern wie wir ihn bezeichenen, der Ton a. Mit 
anderen Worten : Archytas weiss zwischen dem zweiten Töne des En- 
harmonion und dem zweiten Tone des Diatonon entonon keinen Unter- 
schied zu machen. 

Westphal, Geschichte der Musik. 16 
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Die ehromatiscben Scalen, you denen die Aknstiker Archjrtas, 
E^atosthenes, Didjinns und PtokaBaos reden, redociren aidi auf drei. 
Die erste (bei Eratoethenes und Didjrmns) entspricht dem Chroma 
sjntonon des Anstoxenns: 




10:9 t;f 

» 19 18 

Nadi beidep bilden die beiden chromatischen Halbtone einen kleinen 
Graozton 10:9; das übrig bleibende Intervall kd eine natoiiiehe kleine 
Terz. Didjmus setzt den ersten chromatischen Halbton ab als 16:15 
an; die Berechnnng eigibt hiemach für den zweiten diromatischen 
Halbton b k das Zahlenyerhältnis 25 : 24. Eratosthenes nimmt an : a ver- 
bat sich zu Ay wie 10:9 = 20:18. Auf den zwischen a und h in der 
Mitte liegenden Halbton b kommt die in der Mitte zwischen 20 and 1 8 
liegende Zahl 19. — Bei Ptolemäns und Ardijtas kommt diese chroma- 
tisdie Chroa nidit vor. 

Die zweite (bei Archytas nnd Ptolemäns) entspricht in gewisser 
Weise dem Chroma malakon des Aristoxenns nnd wird auch bei 
Ptolemäns mit dem speciellen Namen Chroma malakon bezeichnet 
Eigen thümlich ist ihr, dass der zweite Ton nm ein meikliches tiefer 

liegt als im Chroma syntonon nnd dass sie statt des Tones b den Ton a hat : 

JPtoleiniiis* Ghroiu 
ArchytM* Chrom« malakon 

8; 9 tl^n 9;10 . ft;f 

a a k {e) d a a k {e) d 

27:28 294:943 27:28 14:16 

Die ganze Differenz zwischen Archytas nnd Ptolemäns besteht darin, 
dass ersterer das Intervall aA als grossen Ganzton, letzterer als kleinen 
Gkmzton ansetzt. Das Chroma malakon des Aristoxenns war folgendes: 

d. h. der zweite Ton des Aristoxenns ist mit dem zweiten Tone des 
Archytas nnd Ptolemäns identisch (vgl oben), aber der dritte Ton ist 

bei Aristoxenns nicht k [(yD^9 sondern ist nm den dritten Theil einer 
enharmonischen Diesis tiefer als A. Dürfen wir diese Differenz etwa in 
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den Unterschied der von Aristoxenus zu Grunde gelegten gleich- 
schwebenden temperirten und der von Archytas und Ptolemäus zu 
Grunde gelegten Scala setzen? 

Die dritte kommt bloss bei Ptolemäus vor und wird von ihm 
Chroma syntonon genannt (nicht zu verwechseln mit dem Chroma 
syntonon des Aristoxenus). Die 4 Töne eines in diesem Chroma ge- 
haltenen Tetraciiordes bestimmt Ptolemäus durch folgende Verhältnisse : 



7:8 
8. Ton S. Ton d 



21:22 



10:12 



6:7 



1,04761 1,14285 1,88888 

Der zweite Ton dieses Tetrachordes kommt ziemlich genau mit dem 
zweiten Tone des Aristoxenischen Chroma hemiolion, welcher l*/^ 

enharmonische Diesen vom ersten Tone entfernt ist [(yT)^*'*]) überein'. 

24 

Denn (:^Ty '2=1,04426. Der dritte Ton jenes Aristoxenischen Chromas 
war wiederum 1 Va enharmonische Diesen vom zweiten entfernt. Ganz 
anders aber der dritte Ton unseres Ptolemäischen Tetrachordes. Er ist 
um einen übermässigen Ganzton 7 : 8 tiefer als der letzte Ton des 
Tetrachordes, das durch ihn begrenzte mittlere Intervall des Te- 
trachordes ist abo grösser als der natürliche Halbton 15:16. Setzen 
wir als tiefsten Ton des Tetrachordes den Ton e=l an, so würden 
wir den dritten Ton (= 1,14285) als einen Ton bezeichnen können, 
welcher dem natürlichen ^c*= 1,14666 sehr nahe liegt. 

Die drei Chromata des Aristoxenus stimmen also in Beziehung auf 
ihr tiefstes Intervall mit den drei Chromata der genannten Akustiker 
überein : 

.. Aristoxenus Tiefstes Intervall Akustiker 



a. Chroma syntonon 2 Diesen 

b. Chroma hemiolion 1 72 
e. Chroma malalion iVs 



15 : 16 Chroma des Eratosth. u. Didymnö 
21 : 22 Chroma syntonon des Ptolemäus 
27 : 28 Chroma des Archyt., Chr. malakon 

des Ptolemäus. 



In Beziehung auf das zweite (mithin auch auf das dritte) Intervall 
findet nur bei dem Chroma syntonon des Aristoxenus Uebereinstimmung 
statt, nicht aber bei dem Chroma hemiolion und malakon, denn hier 
ist der dritte Ton bei den Akustikem viel höher als bei Aristoxenus, 
er bildet mit dem zweiten Tone entweder ein natürliches Halbton- 
intervall oder ein übermässiges Haibtonintervall (11 : 12). 

16* 
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Es ist auffallend, dass Ptolemäus df^ Chrom» I (des Eratosthenes 
und Didymus) gar nicht erwähnt. Das Chroma 11 erwähnt er zwar (als 
Chroma malakon), aber er vermag es in der musikalischeD Praxis seiner 
Zeit nicht nachzuweisen. Das einzige bei den damaligen' Kitharoden 
upd Ljroden praktisch angewandte Chroma ist das von ihm sogenannte 
syntonon (unter HL). Wenn die Lyroden, so sagt er, die von ihnen 
sogenannten ^Malaka^ und die Kitbairoden die von ihnen sogenannten 
„Tropika*' (in der hypodorischen Tonart) vortragen, so bedienen sie 
sich einer Scala, welche im tieferen Tetrachorde der Octave ein Diatonon 
entonon im höheren Tetrachorde ein Chroma syntonon enthält : 



« A natürl. 

a h h d e e^k ges a 

Dies ist überhaupt Alles , was uns die alten Musiker von der Gestaltung 
einer chromatischen Scala im Speciellen berichten. 

Anwendung des Viertel» und übermässigen Ganztones. 

Es hat sich ergeben, dass die ipit der zweiten musischen Katastasis 
aufgekommenen eigenthümlichen Stimmungsweisen der Alten, zu denen 
es in unserer Musik durchaus an einem. Annalogon fehlt, zum aller- 
grössten Theile auf der Anwendung des Vierteltones und des über- 
mässigen Ganztones beruhen. Der Viertelton gehört vorwiegend der 
Aulos- Musik an; er wird von Aristoxenus bei Flut. It in direkte 
historische Beziehung zu der Aulesis des Olympus gesetzt. Der über- 
mässige Ganzton gehört, wie wir gesehen, vorwiegend der Kithara- 
und Lyra - Musik an ;• er schliesst sich in ' derselben Weise an die 
Eitharodik des Terpander an, wie der Viertelton an die Auletik des 
Olympus. Beides, die Einführung des Viertel- und des übermässigen 
Ganztones, beruht genau auf demselben Principe. 

Die alte Auletik des Olympus Hess für den Gesang die Paranete 
(beziehungsweise die Lichanos), die alte Kitharodik des Terpander die 
Trite unbenutzt : 

Synemmenon Diezeng menon 

O Sc! 

««> «8« ^3® es« 

I ^ § I I - ^ ä J 

Alte Anletik a b (e) d a h e (ß) e 

Alte Kitharod. a (b) c d a h (ß) d • 
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Wir können dies auch so ansdrückmi: wo in der Scala ein Halbton- 
intervall vorkonunt, lässt die Kitharodik den höheren Granzton des 
Halbtonintervalles, die Auletik den auf das Halbtonintervall folgenden 
Ganzton unbenutzt. 

An dieser alterthümlichen Vereinfachung der Scala hält auch die 
mit der zweiten Katastasis beginnende Periode der Kitharodik und 
Auletik fest Aber an Stelle des aufgegebenen Tones wird jetzt ein 
der Scala fremder Ton angenommen, nämlich ein Ton, welcher zwischen 
den beiden Ganztönen des Halbtonintervalles in der Mitte liegt. 



/. 



Neuere Auletik a a b (e) d (Enharmonion) 

« 
Neuere Kitharodik a a (b) c d (Diaton. entonon) 

Der fremde Ton ist in der Auletik etwas tiefer als in der Kitharodik ; 
dort in der Auletik steht er, wie Aristoxenus sagt, zwischen a und b 

gerade in der Mitte (:^D^ oder wie die meisten Akustiker sagen, er 
liegt dem a noch naher als dem ^, — hier (in der Kitharodik) liegt 
er dem b näher als dem a, er wird nach Aristoxenus durch die Zahl 

{r^Tj bestimmt, oder, wie die Akustiker sagen, er bildet mit dem 
Tone c ein übermässiges Ganztonintervall 7 : 8. Die oben gewählte 

Bezeichnung a und a wollen wir beibehalten. Bloss Archjtas findet 

keinen Unterschied, ihm klingt a genau wie a d. i. um einen grossen 
Ganzton tiefer als c. Vgl. S. 24 1 . , 

Die neuere Kitharodik hat nun aber ferner, wie sie aus der 
Olympischen Auletik die phrygische Tonsurt entlehnte, so auch neben 
der alten Terpandrischen Vereinfachung der Scala noch die Art und 
Weise, in welcher die Olympische Auletik die Scala vereinfachte, auf- 
genommen. Sie Hess nämlich bisweilen gleich der Olympischen Auletik 
statt der Trite die Paranete aus 

a h (e) d 

und schaltete auch hier einen der Scala fremden Ton ein, jedoch nicht 
vor ^, sondern vor dem ausgelassenen c: 

s pie aea 

nach Aristoxenus : a b h{ß) 

nach Ptolemäus: a b h(e\ d\ ^J*^»" "»>"k°») 
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Die Kitharodik fügt idso jedesmal den der Scala fremden Ton dicht 
vor dem ausgelassenen Tone ein, die Auletik jedesmal innerhalb des 
Halbtoninterralles. 

Hiermit ist das Aufkommen der neueren Enharmonik und des 
Diatonon entonon und malakon erklärt Das Wesentliche in diesen 
Tongesohlechtem und Chroai besteht darin, dass die Melodie bestimmte 
Tone unbenutzt lässt; die Einfügung eines der Scala fremden Tones 
ist nur ein secundäres gleichsam nur omamentistisches Element. 

In einer aus Aristozenus fliessenden Stelle bei Flut. 20 heisst 
es: die Tragödie habe sich des chromatischen Tongeschlechtes und 
Rhythmus enthalten. Dies weist auf eine besondere rhythmische Ver- 
wendung des der Chromatik eigenthtimlichen Tones hin. Dasselbe 
müssen wir auch von dem der Enharmonik eigenthümlichen Ton an- 
nehmen. Es wird diese der Chromatik und Enharmonik eigene 
rhythmische Behandlung nun wohl keine andere sein, «Is dass man 
den der Scala fremden Tönen die rhythmische Bedeutung von Vor- 
schlagsnoten gegeben hat Ebenso auch die. der diatonischen Scala 
fremden Töne des Diatonon entonon und malakon. 

Wir wissen, dass in den Compositionen archaischen Stils der für 
die Melodie ausgelassene Ton in der gleichzeitigen Instrumentalbeglei- 
tung angewandt wurde. In den Compositionen neueren Stils (seit der 
zweiten Katastasis) wird es sicherlich nicht anders gewesen sein. In 

diesem Falle aber hat sich nur die Melodiestimme der durch fremde 

« 
Töne (a und d) charakterisirten Scalen bedient, die Begleitung muss 

auf einer gewöhnlichen diatonischen Scala geschehen sein (auf welcher 

statt ß der Ton c, statt a der Ton b vorkam). Dies wird bestätigt 
durch die Angabe desAristoxenus bei Flut 34, dass weder die enhar- 
monischen Vierteltöne, noch die nachgelassenen Töne des Diatonon 

(a, k) mit irgend einem Tone symphonisch verbunden würden. Eine 
äymphonische Verbindung ist v. B. die Quarte und Quinte. Warum 
hätte man in den Scalen 

H H e (d) e e f (g) a h h e (ß) e 
oder H H {c) d e e (f) g a h h {c) d e 

die Töne e imd e nicht mit den Quarten H und H oder mit den 
Quinten h und h symphonisch verbinden können, wenn diese Quarten 
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und .Quinten der begleitenden Krusis zu Gebote gestanden hätten? 
Kam auf die der Scala fremden TOne, deren sich die Melodie bediente, 
ein Ton der Begleitung, so war dies immer eine durchgehende Note, 
kein symphonischer Accordton. 

!Es bleibt nun noch die Frage zu beantworten übrig, wie sich die 
Scalen mit Viertel- und übermässigen Ganztönen je nach den ver- 
schiedenen Tonarten der Aulos- und Kithara- Musik gestalten. Wir 
haben hierfür zwei werth volle Quellen. 

Die eine ist eine alte, voraristoxenische , nämlich die von den 
„ganz Alten ^ aufgestellten enharmonischen Scalen bei Aristides S. 21. 
Die andere gehört der späteren Zeit an, nämlich der Bericht des Ptole^ 
maus über die Anwendung des Diatonon entonon und malakon in den 
zu seiner Zeit üblichen Spielweisen der Kitharoden und Lyroden. Die 
Vierteltöne der Harmonik sind, wie wir sehen, frühzeitig obsolet ge- 
worden, die übermässigen Ganztöne der Diatonik aber haben sich in 
alter Weise über Aristoxenus hinaus bis in die Kaiserzeit in alterthüm- 
licher Weise gehalten. Die sämmtlichen von I^tolemäus aufgeführten 
Spiel weisen stammen aus alter Zeit, wenn sich auch nicht alle alten 
Spielweisen der Kitharoden bis dahin erhalten haben. Wir haben 
schon oben gesagt, dass die lokristische Tonart der Kithara verschollen 
war, dass aber die vier übrigen Kithara- Tonarten fortdauerten. Auch 
die sonst nirgends vorkommenden Namen, womit die Kitharoden und 
Lyroden nach Ptolemäus Berichte ihre Spielweisen bezeichneten, ge- 
hören zum Theil der alten Zeit an; insbesondere verdient bemerkt zu 
werden, dass sich dort in der Praxis der Kitharoden die alten Namen 
lastisch und Aeolisch gehalten haben, fiir welche die Theoretiker schon 
längst die Termini Hypophrygisch und Hypodorisch gebrauchten. Zum 
Verständnisse der von Ptolemäus aufgeführten Scalen ist es nothwendig 
zu wissen, dass sich derselbe hier stets der thetischen, niemals der 
dynamischen Onomasie bedient Ptolemäuff berichtet : 

Die hypodorische Octav ist in den „Sterea" der Lj^roden und 
der „Triten- Stimmung" der Kitharoden folgende: 

d e e (f) g <i a {V) c d ' 

also statt h (der thetischen „Trite") ein a, statt /*ein e. 

Die dorische Octav ist bei den Kitharoden (in einer Spielweise, 

deren Namen aus den Handschriften nicht zu erkennen ist): 

* » ' 

a a Uf) c d e e (f) g a 
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Die Hjpophrygische Octav in den „Istiaioliaia^^ der Kitha- 
roden: 



e 



9 



« 
a 



% % ««/»6 % % ""IV 



'8 



'/l 



Die Phrygische Octav in den „Hypertropa^^ der Eitharoden : 

« * 

g tt a (b) c d e e (f) g 

% "/« \ % % ""In \ 

Bei plagalischem Bau der Melodie werden diese 4 Tonarten nach 
S. 206 folgendermassen ausgeführt: 

meaon mese dieg. 

6 «6 7 1 3«8 4 5 

Aeol a a {h) c d ^ ff it) 9 ^ 

meaon »ynemm. 

3 «8 46»67 8^ 

Dor e e (f) g a a {b) c d 

hyp. meaon diez. 

''"^"^^'"■^v ^^^"^"'^^"""^'^"^^^"^''^^^"^^ .^^■^^^». 

45 «712845 

last. *.../* g a a (Jb) c d e f g 

hyp. meaon aynemm. 

12 3 «4 56 »7 13* 

Phryg. . . . f? d e e (/*) g « a {b) e d 

Die Töne f und b (Trite resp. Parhypate xoaa i^afur)^ welche 
Terpander bei seinem Moll (Aeol. und Dor.) fiir die Melodie unbenutzt 
liess, werden hier auch für die kitharodische Durtonart, jedoch nicht 
so consequent ausgelassen. Als lasti verliert hierdurch*das Dur seine 
kleine Septime (7), also gerade den Ton, welcher dies Dur von 
unserem modernen Dur unterscheidet; als Phrygisti verliert es ausser- 
dem noch die Quinte (4). Die kitharodische Molltonart, sowohl in der 
äolischen wie in der dorischen Form, geht fdr die Melodie, sowohl 

der Terz (3) wie der Sexte (6) verlustig. Statt dessen werden fiir die 

» « 

Melodie die Töne^ e und a eingefügt, die wohl nur als Vorschlagstüne 

nach e und a hin benutzt werden konnten ; der Begleitung fehlten sie, 

welche dagegen ihrerseits die der Melodie fehlende Durseptime und 

MoUquarte, und die Mollterz und Mollsexte behalten musste. 
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